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„Istoria culturii universale relevă că ştiinţa 
esteticii — ca parte componentă а gîndirii 
şi vieţii sociale —nu poate sta deoparte de 
eforturile omenirii pentru progres şi civiliza- 
ție, пи poate rămîne indiferentă la marile 
probleme ale epocii, la aspiraţiile spre pace 
şi prietenie între națiuni.“ 


NICOLAE CEAUŞESCU 
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Estetica, arta şi condiţia 
umană contemporană 


INTRODUCERE 


Realizarea unei panorame a ideilor estetice românești contemporane 
se loveşte nu de puţine dificultăţi. În primul rînd se pune întrebarea : 
căror teze, ipoteze sau formulări li se acordă statutul de idee estetică 
demnă de reţinut și ilustrat printr-un text cît de сіт reprezentativ ; în 
al doilea rînd, apare obișnuita dihotomie dintre estetica filosofică şi este- 
ticile de ramură (literară, plastică, muzicală etc.). Dacă cea dintii are 
avantajul unui grad mai înalt de generalitate şi deci o fertilitate, poten- 
паї vorbind, superioară, celelalte sînt mai direct legate de fenomenul 
literar-artistic, ceea ce le face mai bogate în substanță $1 mai semnifica- 
tive din punct de vedere al aplicabilităţii lor ; în sfârșit, ar fi greşit să 
ignorăm estetica implicită, prezentă în opere, sau cea abia formulată 


conceptual de scriitori şi artişti care — fără a avea pretenţia de sis- 
tem — izvorăsc direct din însăși magma creației (sau măcar îi sînt 
paralele). 


Între toate aceste opinii formulate de-a lungul a peste trei decenii, 
este greu să alegi și din alt punct de vedere: o poziţie istoriografică 
strictă ar trebui să înregistreze drumul nu о dată sinuos al evoluţiei idei- 
lor estetice, prezentîndu-le pe cele viabile alături de cele eronate, pe cele 
validate de practica social-artistică alături de cele infirmate, pentru a 
obţine un tablou atotcuprinzător. O atare misiune s-ar potrivi însă poate 
mai degrabă unei istorii a esteticii româneşti, decît unei asemenea lu- 
crări саге își propune să ofere — din punctul de vedere personal al celui 
care o realizează — un instrument de lucru funcţional, o selecție a 
acelor idei care s-au impus în practica social-istorică și îndeosebi în cea 


artisti ă, dovedindu-se operante, actuale, străine de dogmatisme şi în- 
gustimi. 
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Fireşte — organizată tematic şi cuprinzind o mare diversitate de 
puncte de vedere — o atare panoramă este în acelaşi timp şi o prezen- 
tare dinamică a ideilor, nu un inventar pasiv al lor — iar comentariile 
autorului ei vor încerca să evidenţieze ciocnirile fertile de idei, opiniile 
divergente între ele şi nu numai un consens idilic care ar aduce lucrurile 
la acelaşi numitor, retezind tot ce nu încape în patul procustian al pro- 
priilor sale păreri. 

Nu intenţionăm să realizăm însă o antologie atotcuprinzătoare, iar 
faptul că vom prezenta extrase mai mici sau mai mari din scrierile celor 
care au adus contribuţii la îmbogățirea lumii ideilor estetice nu înseamnă 
că am încerca să dăm note sau să ierarhizăm autorii citați. Dealtfel, în 
mod inevitabil, nu vom putea cuprinde întreaga bogăţie a acestui uni- 
vers, iar paragrafele şi paginile citate nu vor putea în пісі un fel răspunde 
doleanţei exhaustivităţii. În acelaşi fel, ne va fi cu neputinţă ca să po- 
menim, şi eventual să cităm, toate ideile unuia şi aceluiași autor, îngă- 
duindu-ne să alegem fragmenrele care ni se par cele mai semnificative, 
ideile în legătură cu care acesta a adus contribuţiile cele mai reprezenta- 
tive. Cum numărul celor care au formulat idei estetice în volume, stu- 
dii, articole sau eseuri este extrem de mare, vom fi obligaţi să ne oprim 
mai ales asupra acelora care şi-au elaborat sau expus mai pe larg și 
mai argumentat opiniile, străduindu-ne să evidenţiem originalitatea aces- 
тога în dinamica internă a domeniului teoretic abordat. 

Universul de idei pe care îl prezentăm este unul contemporan nu 
doar în sens cronologic, ci mai ales funcţional, adică cuprinde acele con- 
cepţii estetice care circulă, au o anumită influenţă şi anumite efecte. Nu 
ne-am propus să realizăm deci o istorie a ideilor estetice româneşti con- 
тетрогапе şi nici o trecere în revistă a sinuosului ci drum trecînd prin 
vulgarizări şi simplificări, ci avem o atitudine critică față de aceste 
momente prin însăşi ignorarea lor. Viziunea noastră este deci sincronică 
și nu ciacronică, iar procesul ideilor perimate vehiculate cu апі în urmă 
este făcut implicit sau explicit prin intermediul textelor prezente. Pre- 
cizăm apoi, dacă mai e necesar, că am avut în vedere, o construcţie 
realizată din idei $ nu din personalități, că am făcut o antologie a pro- 
blemelor şi nu a numelor, ceea ce poate explica străduința noastră de а 
acoperi compartimentele tematice la nivelul şi valoarea atinsă de cerce- 
tările dintr-un domeniu sau altul, motivînd astfel anumite inegalităţi, ca 
şi introducerea unor texte semnate de cercetători care s-au afirmat prin 
noutatea problematică a căutărilor lor specializate şi nu prin notorie- 
tatea lor. 

Pornind de la principiul continuității cu ideile estetice prezente în 
gîndirea românească, universul estetic pe care-l propunem se constituie 
totedată din numeroasele deschideri ideatice ale deceniilor şapte şi opt, 
care marchează nu o dată discontinuități faţă de viziunile tradiţionale, 
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dar care totodată au racordat gîndirea estetică românească la circuitul 
internaţional de idei și nu o dată au impus-o prin dinamismul ei, așa cum 
s-a putut constata cu prilejul celui de-al VII-lea Congres Internaţional 
de Estetică care a avut loc în 1972 la București, ca și al altor confrun- 
tări internaţionale. 

Spiritul larg, cuprinzător şi nuanţat al Congresului al IX-lea al 
P.C.R. s-a resimţit cu efecte dintre cele mai benigne asupra. cercetărilor 
estetice întemeiate pe materialismul dialectic şi istoric, principala tră- 
sătură a acestora fiind caracterul lor deschis, adecvat obiectului și străin 
de norme preconcepute sau reguli care să se impună aprioric creaţiei 
literar-artistice, întregii sfere a esteticului sau subiectului receptor. 

Au existat fireşte multe domenii în care cercetările rămăseseră în 
urmă şi este suficient să enumerăm axiologia, sociologia, semiotica sau 
teoria informaţiei, după cum în aceste ultime două decenii mai ales s-a 
dezvoltat un larg schimb de idei, ideile estetice au apărut din sfere 
dintre cele mai diferite, în timp ce tendinţele de sinteză abia încep să 
se contureze. Originalitatea şi valoarea universului estetic românesc rezidă 
în primul rînd în această fertilă diversificare de izvoare, perspective 
metodologice, încercări de apropiere a viziunilor adoptate de specifici- 
tatea domeniului esteticului, el însuși înțeles mult mai amplu și diferen- 
Пат decît odinioară. 

Pentru a înțelege semnificaţiile acestui complex de idei estetice el 
trebuie văzut În întreg contextul culturii româneşti contemporane, al 
mutaţiilor ce au avut loc în însăşi spiritualitatea epocii, al impactului 
transformărilor social-politice, ştiinţifico-tehnice, cultural-informaţionale 
cu dezvoltarea plurală a universului de idei contemporane. 

Chiar dacă viziunile metodologice particulare apar fragmentate și 
prea specializate, noutatea lumii ideilor estetice în plină constituire o 
reprezintă tocmai Îmbinarea acestor perspective parţiale cu o viziune 
filosofică ştiinţifică, cu un orizont larg, ceea ce le și permite să-şi depă- 
şească adesea cadrul lor îngust şi să devină operaţionale prin corelare 
şi nu în sine. Nu trăim în epoca sistemelor estetice, ci mai degrabă a unei 
pluralităţi de idei, tendinţe și orientări a căror reunire o realizează toc- 
mai temelia unitară a materialismului dialectic şi istoric care le orientează 
şi fundamentează. К, 

Este necesar poate să precizăm sensul conceptului de idee estetică 
pentru a evita obiecția că unii din autorii citați nu sînt $ nu se consideră 
esteticieni, nu posedă un sistem estetic propriu și îşi desfăşoară activi- 
tatea în cadrul unor discipline dintre cele mai diverse, uneori îndepăr- 
tate mult de sfera atît de gingașă și specifică a esteticului. Am pornit 
în această lucrare de la faptul că arta însăşi, prin natura sa, este nu 
numai polimorfă, dar și polisemnificantă, că în ea se găsesc topite valori 
dintre cele mai diferite, că asupra ei, din această cauză, se pot arunca 


9 


Scanned with CamScanner 


priviri din perspective extrem de variate, implicit din punctul de vedere 
al unor domenii evident extraartistice $1 chiar extraestetice prin exce- 
lență. -naa ЕК, pe a iu ora ыч ш 

Analiza sociologică, psihologică, structurală, semiotică, stilistică, іп- 
formaţională etc. face în mare măsură abstracție metodologică de spe- 
cificul obiectului investigat — Їп cazul nostru arta sau sfera largă а 
esteticului — dar, pentru a putea obţine rezultate valide, ea trebuie să 
accepte, măcar ca punct de plecare sau în concluziile care încheie cer- 
cetarea, o atitudine adecvată naturii acestuia. Așa se face că specialiști 
de cele mai diferite formaţii pot emite idei estetice interesante și originale 
fără a fi esteticieni ei 119151, că uneori scriitori sau artiști pot avea 
intuiţii estetice valoroase, a căror formulare explicită să aducă о contri- 
buţi: la elucidarea sau nuanțarea unor opinii poate prea generale şi 
uneori incomplete ale esteticienilor de profesie. 

Păstrăm firește convingerea că estetica este o disciplină filosofică şi 
acceptăm din perspectiva ei opiniile specialiştilor din alte domenii care 
se pot integra ei sau care aduc un spor de cunoaştere asupra artei, fie 
el și nespecific. Am căutat deci, pe cît ne-a stat în putință idei este- 
tice cu implicaţii filosofice în ultima instanță, ceea ce a făcut ca din 
cîmpul atenţiei noastre să iasă automat ideile formulate în treacăt, într-o 
manieră impresionistă, consideraţiile de bun simţ саге аг fi putut fi 
făcute de oricine, banalităţile juste dar arhicunoscute, mulțumindu-ne 
să le menţionăm doar pe acelea care reflectă o stare de spirit, un climat, 
în contextul căruia — în replică — au fost formulate idei estetice ori- 
ginale pertinente. 

Întrucît lucrarea de faţă nu va reprezenta o simplă asamblare de 
texte, ci şi un comentariu al celor citate, ea exprimă punctul nostru de 
vedere asupra materiei discutate, manifestat atît în sistematizare, selecţie 
şi manieră de a cita, cît și în exprimarea propriilor noastre acorduri 
sau dezacorduri, ceea ce va face ca ansamblul realizat să fie şi el „un 
punct de vedere“. Citind însă pe larg texte ale unui număr destul de 
mare de autori, lectorul va putea să-şi formeze o părere proprie, о 
viziune de ansamblu asupra preocupărilor existente în universul estetic 
românesc contemporan. 

Тіпет să facem cîteva precizări în legătură cu selecţia si prezentarea 
textelor. Întrucît era dificil de stabilit un criteriu de precizare a con- 
ceptului de contemporaneitate şi deoarece atenţia noastră s-a îndreptat 
deliberat asupra ultimelor decenii, am inclus în mod precumpănitor texte 
ale unor pînditori care şi-au început activitatea după 23 August 1944. 
Cum istoria ideilor nu poate fi însă pironită de un singur moment si 
numeroşi oameni de cultură au formulat idei estetice şi în perioada 
interbelică, iar apoi și-au continuat activitatea şi după război, adesea 
corectîndu-şi sau dezvoltîndu-și opiniile, lucrarea cuprinde parţial $ idei 
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emise în deceniul al IV-lea, unul dintre cele mai fertile din acest рипст 
de vedere. Acesta este cazul lui Lucian Blaga, Tudor Vianu, Mihai 
Ralea, G. Călinescu, Al. Dima, Liviu Rusu, Vladimir Streinu, Şerban 
Cioculescu şi al altora ale căror lucrări antebelice au fost reeditate, ade- 
sea corectate sau completate, duse mai departe în ultimele decenii. 

Sîntem conştienţi că procedind astfel a trebuit să lăsăm la o parte 
opera unor gînditori precum E. Lovinescu, Mihail Dragomirescu, de mare 
interes În constituirea universului estetic contemporan, dar aceștia şi-au 
încheiat activitatea încă în anii 1943 respectiv 1942 şi dacă nu am fi 
respectat acest criteriu cronologic nu mai puteam realiza selecţia în nici 
un fel. Ei sînt însă prezenţi, fie prin comentariile altora privind ideile 
lor estetice, fie prin continuatorii poziţiilor lor care figurează în pre- 
zenta lucrare şi bineînţeles opera lor valoroasă se integrează tezaurului 
moştenirii noastre culturale, unde ea figurează la loc de cinste. 

F'ragmentele din textele citate în prezenta lucrare nu epuizează, fi- 
reşte, opera gînditorilor respectivi $ poate uneori nu reprezintă con- 
tribuţia culturală cea mai importantă a acestora, dar ele au fost selectate 
pentru a ilustra bogăţia tematică a preocupărilor estetice şi din acest 
punct de vedere le considerăm reprezentative, chiar dacă autorii lor le-au 
formulat în afara unui „sistem estetic“ definit. 

Oferim deci cititorului nu o galerie de esteticieni, ci o selecţie a idei- 
lor estetice umaniste aparţinînd unor oameni de cultură de formaţii din- 
tre cele mai diferite dar care, din perspectiva, preocupărilor lor specia- 
lizate, au putut aduce contribuţii la patrimoniul acestei discipline. Fireşte, 
uneori pasajele din textele acestora au fost extrase din studii cu o fina- 
litate de altă natură decît cea estetică sau din perspective adiacente, dar 
interesul lor nu este prin aceasta mai mic, ceea ce ne-a şi determinat să 
le cităm în acest context. 

O precizare privind maniera de citare. Întrucît ne-am propus să 
extragem idei esenţiale, uneori nuclee teoretice centrale ale unor texte, 
nu prezentăm în lucrarea de față versiunea lor integrală, ci doar acele 
pasaje care ni s-au părut mai semnificative din punctul de vedere al 
demonstraţiei noastre. Am renunțat Ја trimiterile bibliografice din tex- 
tele antologate pentru a nu crea posibilitatea de confuzii cu cele ale lu- 
crării din care pasajele au fost selectate, gîndindu-ne că cei interesaţi de 
opera respectivului autor le рот regăsi integral în opera acestuia. Ş 

Întrucât secțiunile tematice ale acestei lucrări cuprind de regulă 
în introducere o perspectivă de ansamblu a problemelor ce urmează a 
fi tratate, iar textele sînt organizate în paragrafe propuse de noi şi în- 
soțite de comentarii, nu se poate vorbi deci în acest caz de o antologie 
în sensul obişnuit al acestui cuvînt, mai ales că punctul nostru de vedere 
este prezent nu doar în introducere, în selecţia făcută sau reluarea unor 
pasaje din lucrările noastre, ci şi în felul în care s-a realizat „montajul 
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materialului şi în comentariul care leagă aceste fragmente într-un tot 
unitar. Spaţiul inevitabil limitat al unei asemenea lucrări ne-a obligat 
nu о dată să renunțăm la pasaje și fragmente interesante, іп dorința de 
a putea oferi o imagine pe cît posibil mai completă și mai bogată, cu- 
prinzînd majoritatea ideilor și punctelor de vedere ре care le-am consi- 
derat reprezentative. 

Nădăjduim că Întreprinderea noastră va constitui un util instru- 
ment de lucru pentru cei interesaţi, chiar dacă pentru aprofundarea unor 
probleme ei vor trebui să-şi continue investigațiile în operele citate de 
noi sau în altele. 

Întrucît am încercat să cuprindem toate problemele mari ale este- 
псі ў să oferim o privire de ansamblu, monografiile, lucrările în parte 
sau viitoarele sinteze de acest tip, poate pe porţiuni tematice mai În- 
guste, vor duce firește mai departe investigarea acestui domeniu aproape 
inepuizabil. 


TEMATICA 


Am dori să motivăm $ raţiunile care stau la baza structurării tema- 
tice a panoramei pe саге о prezentăm. Sistematizarea propusă este ase- 
mănătoare cu cea proprie unui tratat sau manual de estetică, astfel încît 
aria tematică abordată să fie pe сії posibil mai cuprinzătoare, iar în 
interiorul ei ne vom călăuzi mai ales de suita logică a ideilor, dar și de 
cronologia lor în interiorul perioadei cercetate. Va fi însă greu să sur- 
prindem întotdeauna paternitatea unor idei estetice româneşti contempo- 
гапе și să facem ierarhii călăuziţi de acest criteriu deşi, situîndu-ne, pe 
cît posibil, în dinamica evoluţiei istorice, cititorul va putea desprinde 
singur contribuţiile notabile. 

După această introducere, secţiunile și paragrafele acestei lucrări 
vor fi următoarele : Obiectul esteticii (în саге vom încerca să definim 
sfera și problemele disciplinei oprindu-ne asupra esteticii vieţii cotidiene, 
a esteticii industriale, a valorii estetice în genere, pentru a examina apoi 
ideile privind estetica generală și cele particulare sau filosofia artei), 
Metodologiile estetice (în care pornind de la raportul esteticii cu ştiin- 
ele şi propunînd taxonomia acestora în infra, echi şi metaestetice, vom 
cerceta în paragrafe separate sociologia, artei, structuralismul, stilistica, 
matematica, semiotica, estetica generativă, comparatismul şi psihanaliza), 
Creația artistică (în care pornind de la determinism și de la capacitatea 

i iile şi de a avea interese și idealuri, sînt ana- 


omului de a-şi amîna reacţiile ș а ave; erese şi idealuri 
lizate spontaneitatea și concepţia, măiestria artistică, inspirația, raportu 
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dintre previzibil şi imprevizibil, filosofie şi artă, știință 51 artă, gîndirea 
şi modelul creaţiei, intuiţia, fantezia şi expresivitatea, arta pepulară şi 
cea cultă, tradiţia şi inovaţia în mecanismul creaţiei, relaţiile constrân- 
gere-ambiguitate şi libertate-angajare), Opera (în care, după o încercare 
de definire, sînt examinate perfecțiunea și organizarea artistică, conţinu- 
tul şi forma, esenţa și structura, imaginea şi ideea artistică, raportul dintre 
autonom şi eteronom), Tipologia stilistică (în саге оне. cîteva cri- 
terii de taxonomie şi o definire а stilului cultural пе oprim asupra cla- 
sicismului, barocului, romantismului, realismului, modernismului și expre- 
sionismului), Categoriile estetice (în cadrul cărora esteticul este privit 
diferențiat, oprindu-ne îndeosebi asupra frumosului, sublimului, comi- 
cului, tragicului, tragicomicului, absurdului şi fantasticului), Comunicarea 
artistică (înţeleasă în ansamblul comunicării interumane, secțiunea priveşte 
îndecsebi informaţia estetică, limbajul şi mesajul artistic, accesibilitatea şi 
<emnificarea, perturbarea și mass-media, ca şi rolul circulației operelor 
în arta populară și cea cultă), Receptarea artistică (pornind de la ati- 
tudinea artistică, sînt examinate contemplarea, interesul receptor şi gustu- 
rile, idealurile și sensibilitatea, rolul publicului şi al criticii), Valoarea 
estetică (integrate într-o viziune axiologică generală despre geneza şi 
necesitatea valorilor, originea şi valabilitatea lor, raportul cu cultura, 
sînt examinate specificul esteticului, al naturii obiectivităţii sale, al ra- 
portului valorii cu valorizarea și judecata de valoare). 

Schema tematică înfățișată mai sus încearcă Întrucîtva să grupeze 
sistematic lucrurile în jurul triadei creaţie-operă-receptare, ceea ce о si 
obligă să cerceteze în ampla secţiune Funcționarea socială — ce se în- 
tâmplă atunci cînd arta intră în viața socială, се interacțiuni şi efecte 
provoacă, care îi este destinul, iar ca о firească încheiere, ce epuizează 
astfel obiectul esteticii, ea cuprinde și sfera extra-artisticului din care 
opera s-a născut şi în care într-un fel sau altul reintră. 

Secţiunea ultimă, intitulată Estetica vieții, examinează relaţia acesteia 
cu arta, pentru a analiza apoi cîteva concepte fundamentale ale esteticii 
îndustriale (frumos, funcţie, structură, formă industrială), spectacolul 
vieţii şi al ceremoniilor sociale, implicaţiile estetice ale urbanismului, 
arhitecturii şi ambientului. Cercetările în această vastă sferă sînt încă 
la început și ele sînt deocamdată doar semnalate prin citeva texte re- 
prezentative, urmînd cu siguranță să ocupe mai tîrziu un loc mult mai 
important în dinamica ideilor estetice. Fireşte, ordinea tematică propusă 
nu este singura posibilă, iar domeniile nu sînt izolate, ci, dimpotrivă, 
bogate în interferenţe, dar structura propusă ni se pare că asigură о 
cuprindere a principalelor sfere ideatice Într-o dialectică unitate a logi- 
cului cu istoricul, 

În același timp trebuie să avertizăm cititorul că nu va găsi în acest 


ж у 


is э оз . . ee . A 
volum о imagine asupra cercetării istoriei gîndirii estetice româneşu, 
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spaţiu în care alături de esteticieni, istoricii literari și de artă au adus ne- 
numărate contribuţii, dar o asemenea abordare, presupune, un cadru 
mult mai larg decit cel de care am dispus aici și merită o investigaţie 
specială. Ne mulțumim să semnalăm faptul că în lucrări privind istoria 
gîndirii estetice din {ага noastră sau din străinătate, іп monografii 
asupra unor curente și orientări ideologice (poporanism, semănătorism, 
junimism, şcoala Contemporanului, gîndirism, marxism) sau direct artis- 
tice (romantism, realism, simbolism, expresionism), са şi în cercetarea 
unor personalități marcante ale istoriei și criticii literare sau artistice 
sînt prezente analize estetice remarcabile a căror investigare a rămas 
deocamdată în afara obiectivelor noastre, 

Universul ideilor estetice se referă deci la istoria prezentului și 
trecutului apropiat, în care jocul și interferențele ideilor, oscilaiile și 
mutaţiile axiologice sînt mult mai numeroase, iar lipsa distanţei în timp 
îşi îngustează inevitabil perspectiva. 


CRITERIILE 


Cîteva sânt criteriile metodologice care vor călăuzi analiza şi selecţia 
pe care dorim să le realizăm. Unul dintre ele îl reprezintă actualitatea 
cîştigurilor teoretice obţinute, fertilitatea lor în prezent, astfel încît nu 
ne vom opri aici asupra punctelor de vedere ale susținătorilor „crizei 
culturii“ din perioada imediat postbelică și nici nu vom face procesul 
sociologismului vulgar, cu toate manifestările sale dogmatice, ale căror 
repercusiuni negative s-au simţit pînă în pragul jumătăţii deceniului 
şapte. 

Altul dintre criteriile călăuzitoare ale lucrării noastre îl reprezintă 
funcţionalitatea. Dacă într-un anumit moment istoric îşi avea îndreptă- 
tire ascuțita şi apăsata critică а estetismului, lucrurile sînt acum lămurite 
şi o prea insistentă reluare a acesteia, se dovedește a fi fără rost, după 
cum astăzi ar fi inutilă bătălia cu cei care acordau conceptului de rea- 
lism о sferă mult prea îngustă și îl confundau cu redarea plată, foto- 
grafică, a realităţii ca atare, 

Metodologic vorbind, viziunea noastră asupra roducţiei teoretice а 
ultimelor trei decenii va fi însă istoristă, în БШ că vom încerca să 
raportăm tezele elaborate la epoca, perioada şi momentul în care au fost 
elaborate, ceea ce va explica de ce uneori ponderea cădea pe conţinut, 
mesaj, ideal, pentru ca mai tîrziu cercetările să se oprească şi asupra for- 
mei, a limbajului specific al artei, judecata de valoare călăuzindu-se 
nu după proiecte şi intenţii, ci după felul în care sînt realizate. Fără 
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a încerca să justificăm oscilaţii şi pendulări de acest fel, vom constata 
că ele sînt explicabile în contextul istoric în care au apărut, solicitînd 
din partea cercetătorului lucid evitarea exceselor și unilateralităţilor, în 
lumina unui simţ istoric echilibrat. 

Există apoi o adecvare la domeniu a evoluţiei problematicii abordate, 
de care metodologic trebuie să se ţină seama. Nu ni se pare întâmplător 
faptul că la sfârşitul deceniilor șase şi prima jumătate a deceniului al 
saptelea să apară lucrări referitoare la categoriile estetice de frumos, su- 
blim, monumental, tragic, pentru ca deceniul șapte şi opt să se îndrepte 
mai ales către tragicomic şi absurd, întrucât acestea din urmă exprimau 
noi tendințe ale literaturii şi artei moderne, lipsite de o fundamentare 
teoretică. 

Explicabilă este şi pendularea tematică observabilă în acest răstimp, 
pe care doar sfârşitul deceniului al șaptelea a reuşit s-o oprească. În 
primii ani după 1944, pînă către jumătatea deceniului al șaptelea, 
atenţia cercetătorilor se îndrepta asupra genezei operei, a determinismului 
care explică apariţia şi evoluţia ei, a mediului în care operele apar, 
pentre ca apoi, poate datorită unei suprasaturări determinată de factori 
extraartistici, în centrul analizei să se ivească opera ca atare, scriitura ei 
ignorînd contextul socio-cultural în care acestea apăreau şi funcționau. 
în realitate, extremele prezentate duceau fiecare Ја unilateralități și în- 
șustimi evidente, o cunoaştere completă şi corectă cerînd o viziune tota- 
lizatoare, complementară, în care factorii interni cu cei externi să se 
afle într-o dialectică unitate. 

Drumul investigaţiei estetice a cunoscut aceeași contradictorie cale, 
precum orice proces cognitiv : de la postularea iniţial deductivistă a unor 
teze, precum cea de partinitate către tehnice aplicări ale semioticii şi 
teoriei informaţiei, pentru a reveni apoi la substanţiale studii închinare 
problemelor libertăţii și angajării în artă, responsabilităţi şi socialității 
ei. S-a ajuns adesea la teze aparent identice, dar de fapt mult mai com- 
plexe și consistente, rezultate ale unui fel de „negare а negaţiei“ prezentă 
şi în evoluţia ideilor estetice, care s-a dovedit bogată în sporurile cog- 
nitive pe care le-a adus cu sine îmbinînd inducția cu deducția, intrinsecul 
cu extrinsecul, 

În viziunea metodologică a abordării noastre, unul dintre parametrii 
fundamentali, rod al unei contradictorii dar fertile evoluții, îl re- 
prezintă socialitatea, Cercetarea estetică beneficiază de o valoroasă tra- 
diţie în abordarea implicaţiilor socio-umane ale fenomenului artistic, 
materialismul dialectic și istoric reprezentind o culme a atitudinii uma- 
nist-revoluţionare şi în acest domeniu. De la primele exigențe afirmate 
explicit în estetica acestor decenii pînă la investigaţiile concrete ale unor 
relaţii dintre cele mai importante precum artă și politică, artă și demo- 
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cratie, artă şi istorie, artă şi muncă, artă şi morală, artă și filosofie şi 
numeroase altele, a fost străbătut un drum lung întrucît solul realităţilor 
contemporane pune acum aceşti parametri în prim plan într-un mod 
mult mai nuanţat, Chiar şi discuţii, aparent mai tehnice, precum cele 
privind compararea limbajelor ştiinţei şi artei sînt și ele un reflex al 
revoluției tehnico-ştiinţifice contemporane, care a dus, între altele, nu 
ашпай la un nou context civilizatoriu, dar și la știinţificizarea și accen- 
tuarea raţionalității investigaţiei estetice înseși. 

Pusă în contact cu realităţile contemporane, arta relevă noul său 
statut uman, ca şi mutaţiile ре care instituțiile ei le suferă în acest con- 
text: se schimbă relația dintre arta cultă şi cea amatoare, se imbină 
seriile civilizatorii ale oraşului şi satului, se apropie munca fizică de cea 
intelectuală, se schimbă repartiția timpului liber, se ușurează enorm 
accesul nu doar la receptarea pasivă a artei, dar şi la creaţia sau la o 
atitudine participativă, ori toate acestea nu rămîn fără efect asupra 
„inefabilului“ proces al inovației sau asupra gingaşei sensibilități a re- 
ceptorilor. O estetică ştiinţifică este în mod obligatoriu realistă şi lucidă, 
neputindu-se ocupa doar de operă în sine, ci trebuie să urmărească inte- 
grarea ei în ansamblul culturii şi civilizaţiei, rolul ei în formarea per- 
sonalităților umane, măsura în саге dă naştere unor obișnuinţe, compor- 
tamente şi atitudini estetice, felul în care contribuie la configurarea unui 
stil estetic de viață. Fără a-și pierde autonomia relativă, opera este so- 
cială în esența ei, iar drumul еі către viaţă accentuează importanța com- 
ponentelor ei eteronome, contribuind totodată la crearea unui viitor 
univers estetic guvernat de pantonomie (Tudor Vianu). 

Un criteriu metodologic esenţial îl reprezintă pentru поі complexi- 
ficarea umanului, care în artă corespunde unui proces real. Dacă, în peri- 
oada începuturilor construcţiei noii societăţi, ponderea principală o avea 
idealul, viziunea despre om „aşa cum trebuie să fie“, ceea ce inevitabil 
presupunea o coloratură romantică a literaturii și artei, scurgerea timpu- 
lui a adus alături de viziunea prospectivă pe cea reală, a omului „aşa 
cum este“, ceea ce a impus orientarea realistă drept fundamentală pentru 
literatura și arta socialistă. De la eroii văzuţi în alb-negru într-o estetică 
schematică, trecînd prin pseudocomplexitatea „eroului cu pete“, estetica 
epocii pe care o străbatem a trecut la o viziune lucidă, în care atit idi- 
lismele cît și negativismul au fost înlăturate, în perspectiva eroului com- 
plex trăind într-o realitate complexă. 

Trecerea în revistă a cîtorva dintre criteriile metodologice care au 
călăuzit realizarea prezentei lucrări (actualitatea, funcţionalitatea, isto- 
rismul, adecvarea la domeniu, viziunea totalizatoare, unitatea inducției 
cu deducţia, a intrinsecului cu extrinsecul, socialitatea, raționalismul, ca- 
racterul științific, umanismul) ni se pare de mare însemnătate explicativă 
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şi interpretativă, pentru că astfel ideile estetice dominante ale fiecărui 


sint doar o joacă elegantă a A pă ia ci se dovedesc a 


moment nu si ‹ с і ilui, ci | с 
corespunde în genere exigențelor ideologice deloc fixe și imuabile. Schim- 


bările de accent, pendularea chiar între extreme, revenirile la puncte de 
pornire mai vechi, apelul la tradiţie, sati accentuarea necesității, inovației 
se dovedesc toate explicabile (nu şi justificabile) istoriceşte şi, cer din 
partea noastră o deosebită maleabilitate spirituală. Nu există idei este- 
tice fixe şi valabile odată pentru întotdeauna, după cum nu există idei 
estetice care se aplică în acelaşi fel în toate ramurile, genurile şi speciile 
artei. 
Caracterul creator al materialismului dialectic şi istoric îşi pune am- 
prenta şi asupra evoluţiei esteticii româneşti contemporane care, după 
cum se va vedea din totalitatea textelor antologate, ca şi din comenta- 
viile noastre, se dovedeşte profund dinamică, în permanentă înnoire şi 
îndisolubilă relaţie cu fenomenul concret căruia i se aplică sau ale cărui 
contradicții le surprinde. Realităţile socialiste româneşti vor pune în 
mod diferit probleme teoretice precum statutul și rolul artei în viața 
socială, în contextul culturii și civilizaţiei noastre, în funcţie de speci- 
ficitatea evoluţiei naţiunii, în complexa şi tumultuoasa schimbare a 
naturii creaţiei şi receptării artistice, іп raport cu operele înseși (atît cele 
româneşti clasice sau contemporane, cît și cele universale, care printr-o 
mult mai intensă circulație a valorilor ajung în contact cu publicul). 
Solicităm de aceea lectorului un spirit critic unit cu simţul relativităţii şi 
o capacitate de a se apropia de idei nu numai prin cunoaştere teoretică, 
ci şi prin trăire artistică, Estetica adevărată se dovedește a fi cea pe саге 
o validează nu numai logica ei internă, ci şi practica social-istorică şi 
artistică. 

Întrucît idei estetice referitoare la bogata problematică cercetată sînt 
numeroase, grija noastră de a le înfățișa pe cele mai reprezentative va fi 
dintre, cele mai mari. Vom avea în vedere astfel întîi de toate categoria 
esteticienilor de formaţie filosofic-sociologică, cu o prezență şi o activi- 
tate încă înainte de război, dar cu о continuitate remarcabilă şi în anii 
următori, Fie că au urmărit integrarea esteticii Într-un sistem filosofic 
original, alături de celelalte forme ale spiritului, fie că au văzut-o în 
contextul de ansamblu al culturii sau au cercetat-o, sistematic, urmărind 
o tematică, vastă, gînditori ca cei amintiţi au dat ideilor estetice demnitaţe 
umanistă și fundamentare profundă, oferind o viziune meditativ-specula- 
tivă în sensul cel mai bun al cuvîntului. 

„__ Gînditori ca cei amintiţi au avut, cu rare excepţii, o atitudine ra- 
ționalistă şi dialectică, în timp ce alţii, adoptînd dintru-nceput poziţii 
materialiste, chiar dacă nu întrutotul consecvente si nuanţate, s-au în- 
scris cu numeroase idei estetice valabile în opera de construire а unei 
Viziuni teoretice care apropie medit s0 БЕ natur unei ati- 
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tudini vecine cu rigorile ştiinţei. Și într-un caz şi în celălalt înţelegerea 
specificităţii fenomenului artistic le-a permis acestora să facă numeroase 
observaţii remarcabile care se înscriu în patrimoniul de idei al esteticii 
generale. 

Printre cei care şi-au desfăşurat cercetarea de pe poziţiile materia- 
lismului dialectic şi istoric investigind sfera esteticii generale, definind 
categorii şi concepte, urmărind dimensiunile contemporane ale esteticului 
se numără esteticieni a căror activitate s-a desfășurat exclusiv în aceşti 
ultimi 35 de ani, formînd un front unitar ideologic dar extrem de diver- 
sificar ca preocupări şi metodologii utilizate. 

În cercetările acestora, fără a urmări construirea unei estetici siste- 
matice, precumpănitoare au fost perspectivele ontologică, gnoseologică, 
axiologică, tendința spre problematizare, desluşirea sensurilor filosofice 
ale unor fenomene estetice, ca şi aplecarea, în unele cazuri, către con- 
struirea unor metateorii care tindeau să aprofundeze instrumentarul con- 
ceptual și terminologia estetică în funcţiune. Unii dintre aceştia au făcut 
şi interesante investigaţii în istoria esteticii româneşti și universale ре 
care însă nu le putem cuprinde în acest cadru tematic, ele meritind о 
investigaţie aparte. 

Un loc firesc în istoria ideilor îl vor avea teoreticieni ai diferitelor 
arte cu idei estetice exprimate explicit. Practicînd o estetică aplicată lite- 
raturii, artelor plastice, teatrului, muzicii, cercetătorii de mai sus au for- 
mulat nu puţine reflecţii estetice generale ca și consideraţii pertinente 
pentru domenii mai restrânse, dar саге pot deveni puncte de plecare pen- 
tru о viziune mai largă, astfel încît opera lor, uneori defrișind cu supleţe 
domenii virgine nu poate lipsi din universul estetic al acestei perioade. 

Idei estetice remarcabile găsim de asemenea și la o categorie de 
eseiști cu aplecare spre problematica actuală a artei sau la unii filosofi, 
folclorişti, antropologi, sociologi ai culturii şi artei. 

Gînditori ca cei amintiţi şi-au elaborat consideraţiile din perspec- 
tive dintre cele mai diverse și ar fi greșit să-i numim esteticieni, cu айт 
mai mult cu cît ei înşişi nu s-au considerat niciodată ca atare, dar 
această pluralitate de perspective posibile asupra artei nu face decît să 
dovedească faptul că ea necesită investigaţii pluridisciplinare, că idei 
estetice valabile şi originale pot apare și în cadrul unor cercetări de altă 
natură decit cea strict estetică. Ni se pare dealtfel că se poate spune 
că Întreaga istorie a esteticii româneşti, nu numai cea a ultimelor decenii, 
are ca particularitate această împlerire a teoriei cu investigația aplicată 
și această polivalentă viziune asupra unuia dintre cele mai complexe 
domenii ale culturii şi existenţei : arta în special și esteticul în genere. 

Un loc aparte îl au — din aceleaşi considerente — acei cercetători 

А A б К id 
care s-au îndreptat îndeosebi către latura metodologică a abordării ope- 
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rei de artă în diverse perspective : sociologică, psihologică, psihanalitică, 
pedagogică, semiotică, structurală, stilistică, informaţională, retorică, 
lingvistică. 

Fireşte, metateoriile ca şi aplicaţiile concrete nu se confundă nici ele 
cu estetica filosofică dar, pe de o parte o presupun, pe de alta contri- 
buie uneori іп mod remarcabil la apropierea ei de metodele exacte ale 
ştiinţei, chiar dacă modelarea, formalizarea, matematizarea pot sărăci fe- 
nomenul estetic, iar perspectivele metodologice specializate îl pot uni- 
lateraliza. Din textele citate se va vedea însă că estetica implicită în ase- 
menea preocupări, ca şi cea care se construieşte pe cale inductivă, nu 
sînt lipsite de interes într-o panoramă a ideilor estetice. 

Istoricii şi criticii literari şi de artă au sugerat la rîndul lor explicit 
sau implicit numeroase idei estetice care au intrat în consonanță cu am- 
Шапа ideologică a epocii, modelînd-o sau orientînd-o. Fie că au carac- 
terizat curente şi orientări artistice, stiluri sau doar opere concrete apar- 
ținînd diverselor ramuri ale artei, textele selectate se integrează în 
contextul acestei lucrări mai ales prin contribuţia lor la afirmarea 
specificităţii esteticului, de o deosebită însemnătate п replică faţă de 
orientările simplificatoare, vulgarizatoare, prezente îndeosebi în deceniul 
al şaselea şi cercetările lor particulare au constituit nu о dată mediul în 
care se afirmau idei estetice mai nuanțate în acel moment decît cele 
care dominau în judecăţile şi afirmaţiile teoretizante ale acelei perioade. 
Айс critica fenomenului literar-artistic actual сіє și istoria celui trecut 
implicau apoi programe şi orientări estetice presupuse ceea ce a şi per- 
mis ca în acest cadru să fie formulate idei preţioase pentru o viziune 
nuanţată pe care — dintr-o perspectivă mai generală — estetica filoso- 
fică le poate valorifica. 

А Desigur, un loc însemnat îl au consideraţiile estetice ale artiștilor pri- 
vind opera lor, fie arte în genere, iar între aceştia ne vom referi îndeosebi 
la cei pentru care elaborarea unor idei estetice a constituit о preocupare 
anume. Fireşte, numărul artiştilor care implicit au pornit de la un ideal 
sau program estetic anume este nesfârşit, dar în acest context ne vom 
opri în special asupra acelora care au meditat asupra mecanismului şi 
semnificaţiilor actului creator aducînd puncte de vedere şi idei estetice 
interesante prin faptul că izvorau dintr-o experienţă directă şi deci aveau 
girul valorii împlinite. E drept, nu întotdeauna intenţiile exprimate teo- 
retic s-au transpus în realizări corespunzătoare dar aceste meditații ca- 
racterizează uneori ambianța proprie vieţii artistice şi din acest punct 
de vedere sînt semnificative, chiar dacă cei mai mulți dintre artiștii 
citați nu s-au vrut niciodată esteticieni şi au abordat teoria doar ca 
un însoțitor al creaţiei. 
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SOCIETATEA ŞI ESTETICA 


Intenţia noastră fiind aceea de a prezenta — prin intermediul comen- 
rariului propriu са și prin textele alese — în primul rînd nu persona- 
хаці, ci probleme, nu idei separate, ci un context ideologic-estetic, pri- 
vind o perioadă dintre cele mai revoluţionare din istoria țării noastre, 
în care alături de izbinzi teoretice n-au lipsit nici greșelile, iar uncori 
— pe scurte perioade — chiar dările înapoi, lucrarea de faţă va urmări 
dinamica ideilor, evidențiind îndeosebi câştigurile obținute pe solul unei 
bogate tradiţii umaniste. 

În întreprinderea teoretică la care pornim, de un sprijin deosebit 
ne vor fi documentele de partid. Însemnătatea socială a literaturii și 
artei face ca referirile la acestea — chiar atunci cînd sînt făcute din 
perspectiva politicii culturale și nu a disciplinei specializate a domeniu- 
ui — să joace o dublă funcţie: pe de o parte, documentele colective 
ale partidului comunist au un rol de sinteză, sînt reprezentative şi simpto- 
matice pentru un anumit climat intelectual și evidenţiază anumite ten- 
Че dominante ale acestuia ; ре de altă parte, fără a intra în detalii, 
ele conţin idei estetice extrem de fertile pentru o cercetare specializată 
ca şi pentru evoluţia literaturii și artei însăşi. Ideile epocii se vor regăsi 
în artă, iar extragerea implicaţiilor lor estetice prin generalizare va con- 
tribui sensibil la reelaborarea unor concepte, îndeosebi a celor care pri- 
vesc determinarea social-istorică a operei, funcţia şi finalitatea ei umană, 
caracterul de partid și cel popular, accesibilitatea și exigenţele estetice 
ale maselor, libertatea de creaţie și receptare, diversitatea de stiluri $ 
mijloace de expresie, unitatea dintre tradiţie şi inovaţie, spirit naţional 
şi universalitate, arta cultă și cea profesionistă, fuziunea valorilor poli- 
tice, etice, filosofice în opera artistică al cărei mesaj foloseşte un limbaj 
propriu, al cărei conţinut nu există decît prin forma sa. 

Vom începe în acest sens universul ideilor estetice româneşti con- 
тетрогапе cu două paragrafe sintetice din documentele de partid, care 
au tratat amplu problematica esteticii, a literaturii şi artei în strinsă 
legătură cu condiţia omului contemporan : Mesajul adresat participan- 
Шот la cel de-al VIl-lea Congres internațional de estetică, de către 
tovarășul Nicolae Ceauşescu (august 1972) şi Programul P.C.R. (nov. 
1975), lăsînd cititorului misiunea de a unmări cum au fost tratate aceste 
teme în documentele de partid се au urmat şi consecvenţa cu care — 
alături de o vastă problematică social-umană — preocuparea pentru 
sfera esteticului continuă să fie prezentă. 
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„Ла îndelungata sa istorie de luptă pentru independență naţio- 
nală și dreptate socială, poporul român și-a manifestat întotdeauna 
gustul şi dragostea de frumos, a făurit un tezaur de opere artistice 
nepieritoare, aducîndu-și contribuţia la progresul spiritual general 
al umanității. În orînduirea socialistă ре care poporul nostru о edi- 
fică în prezent — şi al cărei țel suprem este satisfacerea plenară a 
cerinţelor materiale şi spirituale ale omului, afirmarea multilate- 
rală a personalității umane —, artele, întreaga viaţă culturală ser- 
vesc elevării spirituale, cultivării idealurilor înaintate ale epocii, a 
unor sentimente nobile, înfrumusețării vieţii de fiecare zi a poporu- 
lui. De aceea considerăm că teoria estetică — obiect al prezentei 
reuniuni internaționale de la Bucureşti — are un rol important în 
perfecţionarea continuă a vieţii sociale, în făurirea unei lumi ba- 
zate pe etică şi echitate, pe însușirea a tot ceea ce creează mai de 
preţ geniul uman, a unei lumi în care omul să-și poată împlini 
cele mai înalte năzuinţe de libertate și fericire. 

Istoria culturii universale relevă că ştiinţa esteticii — ca parte 
componentă a gîndirii şi vieţii sociale — nu poate sta deoparte de 
eforturile omenirii pentru progres şi civilizație, nu poate rămîne 
indiferentă la marile probleme ale epocii, la aspiraţiile spre pace şi 
prietenie între naţiuni. Numai în strînsă legătură cu viața, cu lupta 
şi frămîntările popoarelor, estetica — ca orice ştiinţă, dealtfel — 
poate avea o utilitate socială tot mai mare, poate deveni un factor 
important în mersul înainte al omenirii. 

Estetica constituie, desigur, generalizarea experienței umane în 
creaţia artistică, dar în epoca modernă ea nu poate avea ca obiect 
numai opera individuală, ci în mod necesar îşi lărgeşte tot mai 
mult sfera de cuprindere, aria de preocupări, în raport cu noile 
cerințe ale existenţei sociale. Astăzi oamenii nu se mai pot limita 
doar la contemplarea frumosului în expoziţii şi săli de spectacole, 
la contactul cu opere de artă izolate. Pe măsura evoluției societății, 
omul aspiră să integreze tot mai mult frumosul în existenţa sa co- 
tidiană, ca element indispensabil al ambianţei sociale generale. 
Aceasta cere implicit și esteticii să abordeze tot mai direct proble- 
mele organizării ansamblului vieţii oamenilor, ale cadrului în care 
сі muncesc și trăiesc, ale instituțiilor de utilitate publică, localități- 
lor urbane și rurale, ale locurilor de odihnă și agrement. 

Estetica nu poate neglija, de asemenea, aspectele calităţii artistice 
a bunurilor de larg consum, care, îmbinate cu utilitatea practică, 
asigură consumatorilor satisfactii cît mai depline, Contribuind în 
continuare la progresul creaţiei oamenilor de artă, estetica va pu- 
tea astfel să participe în măsură sporită la efortul de a face viața 
oamenilor cît mai frumoasă și mai plăcută. 
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După părerea noastră, frumosul artistic nu există în sine, ca o 
categorie absolută, ci este expresia unor condiţii istorice date, a 
concepţiei despre viaţă, a reprezentărilor filozofice ale diferitelor 
epoci şi categorii sociale. În zilele noastre, datoria supremă a tu- 
turor slujitorilor ştiinţei și artei, inclusiv ai esteticii, este de a mi- 
lita pentru făurirea unei culturi care să servească cauza libertăţii 
şi dreptăţii sociale, progresul uman, să contribuie la lărgirea ori- 
zontului de cunoaştere şi înţelegere al oamenilor, la prietenie, co- 
laborare şi pace între națiuni. Nedreptatea și inechitatea socială, 
exploatarea și asuprirea, războaiele vin în contradicţie flagrantă cu 
legile frumosului ; de aceea, estetica trebuie să militeze pentru dez- 
voltarea progresistă a societăţii, împotriva forţelor retrograde, 
obscurantiste de pretutindeni, pentru o lume mai bună, mai 
dreaptă. Realizarea destinderii și securităţii, înlăturarea războiului 
din viaţa societăţii sînt o necesitate imperioasă pentru existența 
umană, pentru progres, inclusiv pentru înflorirea artelor — şi, 
deci, un obiectiv de mare însemnătate şi al esteticii. 

În acest spirit larg sperăm să se desfăşoare schimbul de păreri 
în cadrul congresului dumneavoastră, pentru a putea deschide noi 
orizonturi dezvoltării teoriei estetice, pentru a contribui Ја creşte- 
rea rolului ei în societate, atît în direcţia stimulării înfloririi arte- 
lor progresiste ce se consacră înnobilării omului, сіє și în direcţia 
creării unei ambianţe armonioase a vieţii colectivităţii, care să răs- 
pundă cerinţelor de progres ale epocii contemporane.“ 

(Nicolae Ceauşescu, România pe drumul construirii 


societăţii socialiste multilateral dezvoltate, vol. 7 
Editura Politică, Bucureşti, 1973, p. 615—618.) 


„În activitatea de formare a omului nou, a conştiinţei socialiste, 
un rol important au literatura şi arta, chemate să contribuie la 
afirmarea, în forme specifice, a concepţiei înaintate despre lume 
şi viaţă. 

Partidul porneşte de la concepţia materialismului dialectic şi is- 
toric după care în artă îşi găsesc reflectarea gradul dezvoltării so- 
ciale, caracterul forțelor şi relaţiilor de producţie într-o anumită 
etapă istorică. Arta se dezvoltă în strînsă legătură cu evoluția so- 
cială și naţională a societăţii, corespunzător condiţiilor specifice ale 
fiecărei epoci şi naţiuni. Purtătorii celor mai înaintate aspirații de 
progres ale umanităţii, adevărații făuritori ai civilizaţiei materiale 
şi spirituale a lumii au fost întotdeauna masele populare. Literatura 
şi arta nu sînt creaţia unor aleși aflați deasupra vieții, trăind şi 
gîndind în afara relaţiilor sociale ; ele exprimă transformările саге 
au loc neîncetat în societate, cuceririle forţelor revoluţionare, pro- 
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gresiste, gîndirca înaintată a fiecărei epoci. Literatura și arta sînt 
rodul forței creatoare a societății, expresia geniului și a sensibili- 
tăţii poporului însuşi — ре care adevăratele talente le întruchi- 
pcază în lucrările lor. 

Adevărata artă a exprimat întotdeauna realitatea socială în pro- 
cesul dezvoltării ei istorice. Spre deosebire de orinduirile ante- 
rioare, inclusiv de orînduirea burgheză, în саге arta realistă oglin- 
dea relațiile sociale bazate ре exploatare, inegalitate și аѕиргіге, în 
condiţiile orînduirii socialiste arta reflectă realitatea relaţiilor noi 
de producție şi sociale, bazate pe egalitate şi dreptate socială, pe 
colaborare, prietenie şi stimă între oameni, noua poziţie a omului, 
de libertate şi demnitate socială. De-a lungul existenţei sale, po- 
porul român a creat о artă care exprimă pregnant modul său de 
viaţă şi muncă, gîndirea şi sensibilitatea sa, setea de libertate, 
voința de a-și făuri un trai mai bun, optimismul, încrederea în 
forțele proprii, în viitor, În noile condiţii ale dezvoltării patriei 
noastre socialiste, arta şi literatura sînt chemate să dea expresie 
activităţii tumultuoase desfășurate de poporul român în toate do- 
meniile de activitate, să înfăţişeze marile realizări, entuziasmul, op- 
timismul şi hotărîrea sa de a merge neabătut înainte. Operele de 
literatură şi artă au menirea de a înfățișa cît mai fidel, în limbajul 
lor propriu, realizările, preocupările, aspiraţiile, gîndirea şi simți- 
rea maselor largi populare ; ele trebuie să se inspire permanent din 
izvorul viu al realităților sociale și naţionale ale ţării noastre. Li- 
teratura şi arta trebuie să-i ajute pe oameni să privească mereu 
înainte, să le dea o imagine înflăcărată a perspectivei istorice, să 
prefigureze schimbările viitoare ale societății, să însufleţească ma- 
sele populare, tineretul patriei noastre la fapte măreţe închinate 
realizării visului de aur al omenirii — comunismul. Literatura şi 
arta trebuie să militeze, de asemenea, pentru solidaritate între 
toate forțele revoluţionare, progresiste din lume, pentru idealurile 
de libertate socială și naţională ale popoarelor, pentru colaborare 
şi prietenie între toate națiunile. 

Partidul va stimula și în viitor făurirea unei arte şi literaturi de 
o înaltă ținută umanistă, bogate în idei şi sentimente nobile, inspi- 
rate din viața şi munca poporului, din idealurile socialismului şi 
comunismului, Creatorii din domeniul literaturii, muzicii, artelor 
plastice, teatrului, cinematografiei, manifestîndu-şi liber talentul, 
folosind stiluri și maniere de creaţie variate, sînt chemaţi să fău- 
rească noi opere valoroase care să îmbogăţească patrimoniul cul- 
turii noastre socialiste şi tezaurul culturii universale, să contribuie 
la continua înflorire a vieţii spirituale a poporului nostru. Parti- 
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dul va promova schimbul larg de valori spirituale cu toate popoa- 
rele lumii. У 

Partidul acordă, de asemenea, un rol de mare însemnătate сгі- 
ticii de artă, atît în promovarea creaţiei artistice cu un înalt con- 
ţinut educativ, militant, cît și în educarea estetică a maselor popu- 
lare. Critica trebuie să joace un rol mai activ în afirmarea artei 
cu adevărat revoluţionare, care să oglindească specificul istoric şi 
tradițiile poporului nostru, uriaşa operă socială pe care o înfăp- 
tuieşte în prezent, ținînd totodată seama de ceea ce este nou în 
cunoaşterea umană pe plan universal, de năzuințele generale de 
viitor ale omenirii. Numai astfel critica va avea un caracter mili- 
tant, comunist. Condiţia îndeplinirii cu succes a misiunii criticii 
este situarea ei fermă pe poziţiile filozofiei materialist-dialectice şi 
istorice, spiritul critic obiectiv şi nepărtinitor în judecarea valori- 
lor artistice, cultivarea consecventă a orientării realiste a artei, 
stimularea legăturii strînse a creatorilor cu viața, cu realitățile so- 
ciale, promovarea umanismului socialist. 

Prin caracterul lor, precum și prin organizarea largă a difuzării 
în mase, operele de artă valoroase trebuie să devină bun al întregu- 
lui nostru popor. În acelaşi timp, partidul va asigura condiţii ca 
masele largi populare să participe tot mai intens la dezvoltarea cul- 
тигїї naţionale, Ја creaţia de artă, la sporirea valorilor spirituale 
ale societăţii socialiste, astfel încît civilizaţia comunistă să exprime 
plenar geniul artistic creator al poporului nostru.“ 


(Programul Partidului Comunist Român de făurire a societăţii 
А socialiste multilateral dezvoltate 
şi înaintare a României spre comunism, 

Editura Politică, București, 1975, р. 160—163.) 


Textele reproduse mai sus sînt caracteristice pentru o viziune atot- 
cuprinzătoare asupra artei, iar densitatea lor ideatică, alături de des- 
chiderea ce le caracterizează sînt simptomatice pentru ceea ce este carac- 
teristic spiritului întregii gîndiri estetice a ultimelor decenii, dar mai ales 
pentru evoluţia viitoare a tematicii de cercetare în această vastă sferă, 
айт de puternic modelată de mutaţiile pe care le suferă condiţia umană. 
Propensiunea acestor documente către pozitivitate Şi acţiune social-cul- 
turală directă este firească întrucît ele sînt elaborate în contextul larg al 
practicii istorice şi cu o finalitate umanistă dintre cele mai accentuate. 

Orientarea filosofică materialist-dialectică şi istorică ca şi spiritul 
ştiinţific, raţionalist al ideilor și concepțiilor prezentate în acest cadru 
sînt semnificative pentru caracterul deschis și integrator al esteticii ro- 
mânești contemporane, pentru legătura ei cu arta și fenomenul estetic 
ре de o parte, cu viaţa $ practica social-istorică pe de alta. Dacă este 
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în genere acceptat că obiectul artei este omul în multilateralitatea rela- 
{ог sale, exprimat în mod specific în imaginea artistică, iar umanizarea 
realității are valenţe estetice evidente, va fi firesc са în ultimă instanţă 
ideile estetice formulate în acest cadru să privească, în manieră proprie, 
însăşi CONDIŢIA UMANĂ. 

Vom întâlni în acest cadru opinii diverse, nu о dată contradictorii 
sau în reciprocă complementaritate, dar vom evita extremismele, sim- 
plificările, unilateralităţile. În conformitate cu viziunea ideologică de 
la care pornim, ideile estetice vor fi, fireşte, implicate profund în rea- 
litățile sociale contemporane ca și în lumea specifică a artei, excluzînd 
normativismul, prescrierea dogmatică, înțelegerile șablonarde ale unor 
fenomene айт de greu de înseriat și conceptualizat precum sînt cele 
ce privesc delicata împărăție a frumosului. 

Avînd în vedere un orizont teoretic mai larg, vom prezenta în- 
deosebi texte cu un caracter generalizator mai pronunțat, lăsînd analiza 
particularizată, individualizată în afara sferei ideatice urmărite. 

Vom vedea — în secțiunile tematice pe probleme — care este sta- 
diul cercetării în fiecare domeniu $1 ce idei estetice mai însemnate s-au 
impus şi au circulaţie. 
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1. Obiectul esteticii 


Istoria ideilor estetice românești contemporane cunoaşte, îndeosebi 
în a dona jumătate a secolului, definiţii largi ale obiectului disciplinei, 
în care ar intra studiul legilor generale ale relaţiilor estetice dintre om 
şi realitate şi nu numai studiul artei aşa cum se obişnuia în mod tradi- 
tional., Sfera restrînsă a obiectului esteticii era afirmată încă cu multă 
pregnanță în Estetica lui Tudor Vianu apărută în 1934—36 şi reeditată 
în 1939, 1945 şi 1968. Iată dealtfel definiția си care gînditorul român 
incepea studiul problemelor esteticii : 


PROBLEMELE ESTETICII 


„Definiţia esteticei va rezulta pentru cetitorul acestor pagini, cu 
mai multă lumină şi într-un chip mai desăvârşit, abia la sfîrşitul lor. 
Progresul treptat al cercetării pe care ne-o propunem va aduce odată 
cu răspunsul feluritelor probleme și o delimitare mai strictă a do- 
meniului căruia ele îi aparțin. Dar deşi urmărind a cunoaşte grani- 
{ее domeniului estetic trebuie să-l parcurgem în întregime, pentru а 
orienta. cercetarea este nevoie să încercăm de pe acum o precizare 
a obiectului lui. Vom spune deci din capul locului că pentru punc- 
tul de vedere al acestor pagini estetica este ştiinţa frumosului ar- 
tistic. Această precizare este cu atît mai importantă cu сіт aproape 
de-a lungul întregii dezvoltări a doctrinelor de estetică obiectul ști- 
inţei noastre era întrevăzut deopotrivă în frumosul artistic, cît şi în 
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frumosul natural. Cel din urmă nu părea a fi decît modelul mai 
frust şi mai imperfect al celui dintii ; după cum acesta era consi- 
derat a fi replica mai desăvirșită şi mai pură а celui din urmă. 
Chiar un estetician ca Hegel, care înţelegea să-și menţină speculația 
sa în domeniul exlusiv al artei, nu putea să se împiedice de a re- 
cunoaşte anticipaţia ei în frumuseţea naturii. «Obiectul științei de- 
spre care tratăm, scrie el, este frumosul în artă. Frumosul în natură 
nu ocupă un loc decît ca primă formă a frumosului... Necesitatea 
frumosului în artă decurge din imperfecţiunile realității». Nume- 
roase sînt însă motivele care ne fac a socoti că între frumuseţea 
artei şi a naturii există completă eterogenie. [...] Este probabil 
că dacă natura poate inspira un sentiment estetic, în care să nu se 
amestece пісі unul din interesele deosebite ре care le-am amintit mai 
sus şi care intră în compunerea așa-numitului «sentiment al naturii», 
lucrul se datorește asimilării ei mai mult sau mai puţin conştiente 
cu arta. Un motiv mai mult pentru care estetica trebuie să se li- 
miteze la studiul frumuseţii artistice. [...] Precizind că obiectul 
esteticii este frumosul artistic am întrebuințat un termen general 
care ascunde o multiplicitate de probleme despre natura cărora 
trebuie să ne lămurim. Frumosul artistic este în primul rînd una 
din valorile culturii omeneşti, alături de valoarea economică şi teo- 
retică, politică, morală şi religioasă. Printre cele dintii preocupări 
ale unui sistem de estetică stă și definiţia valorii estetice, în sine 
însăși $ în raport cu celelalte valori cu care se întruneşte în uni- 
tatea culturii. Aceasta va fi şi chestiunea în fața căreia пе vom opri, 
îndată ce vam fi încercat răspunsul feluritelor întrebări relative la 
obiectul $1 metoda științei noastre. Dar valoarea estetică se întru- 
pează într-un anumit bun tangibil, care este opera de artă şi саге 
poate fi descris în însușirile particulare ale structurii lui. Ce este 
opera de artă, care sînt momentele care o realizează este a doua 
întrebare pe care va trebui s-o considerăm. Opera de artă este 
apoi produsul unei anumite activități creatoare şi produce la rîndul 
ei o serie de reacţii subiective în sufletul aceluia саге ia contact cu 
са. Creaţia artistică $ sentimentele puse în mişcare de artă sînt 
aşadar alte două probleme esenţiale într-o cercetare ca aceea în- 
treprinsă în paginile de faţă. Din împătritul triunghi al acestor pro- 
bleme se va ramifica multiplicitatea consideraţiilor care întocmesc 
laolaltă sistemul esteticei.“ 


(Tudor Vianu, Estetica, 
Ed. IV-a, 1968, Editura pentru Literatură, Bucureşti, p. 9; 16, 17.) 
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ESTETICUL VIEȚII COTIDIENE 


Distincția dintre frumosul artistic şi, cel natural făcută ре larg de 
bire absolut reală, iar frumosul 


esteticianul român se întemeia pe о deose real } $ 
astfel încît consideraţiile 


cocial este de asemenea de un tip aparte, , con i 
înt contestabile ca atare, ci dimpotrivă. 


expuse са şi demonstrația lor nu si . ivă, 
Dealtfel același Tudor Vianu sublinia : „Sforțarea de organizare a vieții 
moderne e posibil să ia forme estetice. Ceea ce trebuie arătat deci este 
că această orientare a fost formulată uneori şi că еа stă în planul nos- 


tru de realizare cît şi în posibilitățile timpului nostru“. (Estetica, cd. 
11-а, р. 271—272.) 

Ceea ce apare însă neindoielnic este faptul că estetica are o sferă 
mai largă decît investigarea operei, firește adecvindu-se obiectului său 
de fiecare dată. Contemporaneitatea este dealtfel cea care a determinat 
chiar naşterea unor estetici speciale cum ат fi „designul“ (estetica indus- 
trială), cea a ambientului, a relațiilor umane, a ceremonialului acestora, 
imbinind considerentele de ordin funcţional, constructiv, etic sau politic 
cu cele estetice. Este de remarcat că în asemenea cazuri obiectele sau ati- 
tudinile supuse investigației nu sînt prin definiție în primul rînd estetice, 
ci de altă natură, şi că esteticul apare ca o valență necesară dar de 
ordin secund. 

În acest sens a fost definită estetica în dicționare, în lucrări şi studii, 
punctul de plecare reprezentîndu-l cunoscutele teze ale lui Marx despre 
faptul că legile creației umane se desfășoară „și în conformitate cu legile 
frumosului“ (deci acesta există virtual în toate produsele realizate de 
от) şi că el constituie nu numai о însușire teoretic-utilitară a realității 
ci şi una practic-spirituală, aceasta din urmă generînd atitudinea este- 
tică. De la această convingere au plecat şi realizatorii monografiei (Es- 
tetica vieţii cotidiene (Ed. Științifică, 1966) ca şi Ionel Achim în а sa 
Introducere în estetica industrială (Editura Științifică, 1968). 

Consideraţiile privind obiectul esteticii în aceste cazuri ріп seama 
atit de sfera lărgită a acestuia cît și de fireştile delimitări şi precizări ce 
intervin, lată astfel introducerea studiului lui Marcel Breazu Specificul 
esteticului cotidian : 


„Spre deosebire de estetica premarxistă şi de cele mai multe 
dintre teoriile esteticienilor antimarxiști, estetica marxist-leninistă 
îşi concepe obiectul de studiu ca avînd o sferă mult mai largă decit 
aceea a creaţiei şi receptării operei de artă. Pornind de la categoria 


«însuşiri estetice a realităţii de către om», esteticienii marxişti con- 
29 
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sideră arta ca fiind forma superioară a acestei însușiri, dar sînt 
de realitate se manifestă în afara artei...“ 

„În analiza atitudinii estetice față de realitate, un loc deosebit 
trebuie, cred, să-l ocupe analiza acelei laturi care înseamnă satis- 
{аса faţă de un lucru bine organizat, un lucru «compus», în care 
părţile se imbrică între ele şi se subordonează în mod armonios 
întregului, pentru a pune în evidență «măsura inerentă» a fiecărei 
«compoziţii». Trebuie arătat că în atitudinea estetică se manifestă 
«esența umană» şi pentru că omul găsește o satisfacție firească în 
faţa acelor trăsături ale înfăptuirilor sale, care fac ca arhitectul să 
se deosebească de albină tocmai pentru că omul realizează în con- 
ştiinţa lui, în prealabil, planul, «structura», acelor lucrări (de mai 
mare sau mai mică anvergură) pe care ulterior le transpune în în- 
făptuirea materială. Atitudinea estetică se regăseşte la cel mai înalt 
nivel în artă, acolo unde ideea artistică (sinteza între concret-sen- 
zorial, afectiv şi intelectiv) relevă capacitatea maximă a omului de 
a «organiza» de a «compune», prin selectare şi sinteză, prin гі- 
goarea reţinerii şi avîntul fanteziei, o reflectare veridică a esenței 
realităţii, în primul rînd a realității umane, sociale. 

Dar acest element al «compoziţiei», al îmbinării armonioase, al 
«ritmului interior» se întîlnește şi în înfăptuiri umane unde ele- 
mentul reflectoriu este mai estompat, unde (cum vom vedea mai 
jos) armonia compoziţională rezidă, în primul rînd, în sinteza izbu- 
tită dintre însuşirile utilitare ale „obiectelor“ vieţii cotidiene şi ceea 
ce în aceste obiecte utilitare are capacitatea să determine о satis- 
{асе estetică a celui ce le folosește $1 nu numai satisfacția înde- 
plinirii funcţiilor lor materiale. Această prezență a esteticului (ca 
manifestare a capacităţii umane constructive, compoziționale și tot- 
odată ca factor menit să dea satisfacţie omului tocmai pentru că aici 
el izbuteşte să sesizeze puterea lui de creaţie) în obiectele vieţii de 
fiecare zi nu a fost sesizată de om decît pe anumite trepte de dez- 
voltare a sa ca fiinţă radical deosebită de celelalte vieţuitoare, pe 
măsura afirmării tot mai puternice a «esenței sale umane». 

Atitudinea estetică a omului față de realitate (care la origine a 
fost element nediferenţiat component al conştiinţei sociale primitive, 
sincretice), odată desprinsă din sincretismul iniţial, s-a dezvoltat în 
amploare şi a început să se diversifice. Această atitudine estetică 
a avut ea însăşi în epocile timpurii de dezvoltare a societăţii un ca- 
racter sincretic. Din atitudinea estetică globală au început ulterior 
să se desprindă diferențieri care trebuie analizate. Această analiză 
este menită să ne facă să înţelegem în ce măsură se poate vorbi 
despre caracterul estetic al produselor de uz curent sau al arhitec- 
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turii, са despre О „formă a conștiinței sociale, în ce măsură acest 
aspect estetic ca şi gusturile, pe planul cărora se află, au relaţii 
de interdependenţă cu celelalte forme ale conștiinței sociale. 

Literatura, teatrul şi cinematograful, pictura și muzica, coregrafia 
şi pantomima au — în cadrul artei luată în totalitatea ei — o mai 
mare dependenţă de bază, reflectă mai, îndeaproape baza economică. 
Caracterul de clasă al acestor ramuri de artă este mai accentuat 
ca şi interacţiunea lor cu politicul, eticul și filosoficul orînduirilor 
în care apar producţiile арагуіпіпа acestor ramuri, Caracterul re- 
flectoriu (de oglindire a realităţii sociale) care le-a dat naştere este 
mai evident — de aceea aici se poate vorbi mai limpede despre 
veridicitate a oglindirii și despre sinceritatea artistului, deci despre 
caracterul de clasă al operei şi despre partinitatea creatorului ei. De 
la «Orestiile» mitologiei greceşti cu variantele lor din tragedia antică 
(în care Engels vedea expresia victoriei patriarhatului asupra ma- 
triarhatului), prin titanii Renaşterii, ai clasicismului francez sau ai 
realismului critic din veacul al XIX-lea, pînă la realismul artei 
socialiste sau la abstracţionismul contemporan se poate urmări uşor 
acest adevăr, ţinind fireşte seama de toate medierile necesare, pen- 
tru a evita vulgarizarea. 

În arhitectură însă, sau în mobilier și vestimentaţie, legătura cu 
baza economică este mult mai îndepărtată. În acest domeniu o 
importanță de prim ordin o аге baza tehnică-materială, capacitatea 
de a făuri bunuri utilitare, în primul rînd în funcţie de materialele 
disponibile şi de tehnologia lor, de dezvoltarea cunoştinţelor şti- 
ințifice (dacă ținem seama, de exemplu, de arhitectura în lemn а 
chinezilor sau de înălţimea şi amploarea deschiderilor în arhitectura 
gotică, în raport cu descoperirea valorii constructive a ogivei şi a 
contraforturilor detaşate, а «arc-butanţilor»). Dar se poaie oare 
contesta existența, în acelaşi timp, a influenţei relaţiilor de producţie 
(ca și a ansamblului relațiilor sociale) asupra programelor i stilu- 
rilor arhitectonice, asupra aspectului general al produselor de uz 
curent, asupra vestimentaţiei ? 

Distincţiile vor trebui aici să fie deosebit de nuanțate, dar nu se 
poate să nu ţinem seama că şi arhitectura, urbanismul, ca şi organi- 
zarea interioarelor, a «liniei» mobilierului sau a «modei» reflectă şi 
ele aspecte ale orinduirilor sociale în саге au apărut, sînt deci şi 
ele elemente de «conştiinţă socială» şi În acest sens se poate vorbi şi 
aici de o anumită veridicitate și de o anumită poziţie de clasă a 
celui care le elaborează...“ 


rcel Breazu, în volumul colectiv Estetica vieții coţidiene, 
a "Editura Ştiinţifică, Bucureşti, 1966, р. 9—13.) 
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ESTETICA INDUSTRIALA 


În volumul citat anterior sint justificate din punct de vedere teo- 
тегіс şi motivele care permit lărgirea obiectului esteticii ca disciplină 
aplicată sau apariția unor subramuri ale ei, conturindu-se obiectul lor 
specific. Astfel Ionel Achim, în studiul Locul de muncă şi valoarea sa 
estetică, arăta : 


„Investigarea celor mai variate domenii ale activităţii umane prin 
prisma valorificării conţinutului estetic, surprinderea unor aspecte 
ale așa-numitului «estetic cotidian» nu pot fi private de abordarea 
esteticii muncii. Studiul problemelor de estetică industrială — do- 

Ке meniu care se afirmă din се în ce mai puternic în {ага noastră — 
nu poate fi redus numai la estetica produsului muncii. Sfera esteti- 
cii industriale vizează întregul ansamblu al procesului muncii indus- 
triale, adică : a) specificitatea estetică pe care o impune însuși actul 
creator al muncii ; b) esteticul în locul şi ambianța muncii ; с) este- 
ticul în produsul muncii industriale şi d) esteticul relațiilor sociale 
determinate în care are loc procesul muncii creatoare. Fără a pierde 
din vedere acest caracter complex al esteticii muncii, Încercăm în 
aceste pagini o succintă analiză a valorii deosebite pe care o are 
factorul estetic în construirea, organizarea și întreţinerea locului de 
muncă $ a ambianţei procesului muncii“. 
(Ionel Achim, în volumul colectiv Estetica vieții cotidiene, 
Editura Ştiinţifică, Bucureşti, 1966, р. 67.) 


Acceptind implicit aceeaşi premisă privind valenţele sau virtuțile es- 
tetice ale maşinilor, ca şi ale obiectelor de larg consum, Gr. Smeu sub- 
liniază că este greşită părerea că acestea ar deriva automat din însăși 
perfecţionarea lor funcţională. 


„Teza care subliniază că estetica industrială nu este artă aplicată, 
ci artă implicată este justă, în măsura În care respinge înţelegerea 
artei aplicate ca о estetizare gratuită a obiectului, inadecvată func- 
ționalităţii. Această teză trebuie totodată înțeleasă nuanțat, dife- 
renţiat în raport cu diverse grupuri de produse materiale. Con- 
ceptul artei implicate, extins într-un mod absolutizant — cum se 
procedează de la formularea lui Paul Souriau încoace, într-o serie 
de lucrări care abordează teoretic probleme ale esteticii industriale 
—, neţinîndu-se seama de specificul, de diferenţierile diverselor gru- 
puri de produse, duce la concluzii insuficient de suple, exagerate. 
Această orientare tinde să determine esteticul într-un mod exclusivist, 
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automat, prin cerințe tehnic-funcţionale, dizolvîndu-l, de fapt, în 
aceste cerinţe, După părerea noastră formula «artei implicate» tre- 
buie considerați mai nuanţat, într-un mod care nu exclude, ci pre- 
supune o relativă independenţi a unor factori de ordin estetic și în 
acest sens presupune şi elemente de artă aplicată.“ 


(Gr. Smeu, în volumul, colectiv Estetica vieții cotidiene, 
Editura Ştiinţifică, Bucureşti, 1966, р, 167—168.) 


VALOAREA — OBIECT CENTRAL AL ESTETICII 


Trecerea în revistă a citorva domenii ale întinsei împărăţii a este- 
ticului — prin referirea la unele investigații limitate fiecare la un cimp 
relativ îngust — a năzuit ca prin alăturare să sugereze greşelile ce se 
Јас atunci cînd obiectul esteticii este privit în mod absolutizant. Consi- 
devăm necesară însă surprinderea elementului comun acestor sfere atit de 
diverse şi în acest sens ne referim la un fragment din studiul lui Marcel 
Breazu, Cu privire la obiectul esteticii, 


„Pentru a putea deci depista întinderea teritoriului său de inves- 
tigaţie, estetica trebuie să stabilească care este esența comună obiec- 
telor şi proceselor pe care le studiază. Există oare ceva care con- 
stituie generalitatea acestor elemente, ceva care face ca aceste ele- 
mente să aibă o specificitate determinată ? Ce este acest «general» 
— comun unui sonet și unei sonate, unui dans şi unei sculpturi, 
unui edificiu și unei piese de mobilier, unei atitudini ў unui peisaj 
— care le face să aparțină aceleiași zone ontice și să trezească, în 
subiectul care le receptează, reacțiuni axiologice asemănătoare ? A- 
vansez un accent : valoarea estetică ! În măsura în care «elementele» 
despre care am vorbit au valoare estetică ele aparţin domeniului 
esteticii.“ 

„Statuînd valoarea estetică ca obiect central al disciplinei noastre 
nu neglijez adevărul că estetica studiază, în ansamblul ei, atitudinea 
estetică — adică acea atitudine specifică care îngăduie omului să 
reflecte, să contemple, să valorizeze $1 să făurească trăsături ale 
obiectelor şi proceselor din natură, societate şi conștiință sau ale 
creaţiilor omenești, trăsături care ţin de structurarea lor armonioasă 
sau expresivă — structurare legată de semnificaţia umană inclusă 
acolo, Accentul pus aici asupra valorii urmăreşte să sublinieze pre- 
dominanta axiologică a preocupărilor estetice. Totodată acest accent 
tinde să indice unde s-ar afla caracterul de cercetare fundamentală 
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a esteticii generale, care îşi va găsi apoi caracterul «aplicativ» în 
esteticile speciale. 

Precizarea obiectului esteticii — legat de înţelegerea pe de o parte 
a valorii în genere (ca relaţie obiect-subiect) şi ре de altă parte a 
valorii estetice (ca act axiologic apt de dezvoltări «infinite», antre- 
nînd în actul de valorizare omul total) — este menită să dea dis- 
ciplinei noastre contururi mai precise.“ 


(Marcel Breazu, în volumul colectiv Estetica filozofică şi ştiinţele artei, 
Editura Ştiinţifică, Bucureşti, 1972, р. 15—16; 19—20.) 


ESTETICA ŞI ESTETICI 


O atare viziune largă este expusă și de Gh. Stroia a cărui argu- 


mentare se întemeiază însă пи atît pe întinderea sferei realului cit pe 
interrelaţiile dintre disciplinele care-l investighează cu cercetarea pro- 
blemelor specifice ale artei. 
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„O privire de ansamblu asupra încercărilor de statuare a esteticii 
în jurul problemelor artei, ale «artelor frumoase», relevă сагас- 
terul lacunar, restrictiv al unor astfel de operaţii; domenii im- 
portante ale realităţii, care pot fi valorificare estetic, la un nivel 
sau altul, sînt eludate din cîmpul de investigaţie estetică. 

Devine, astfel, tot mai evident că soluţia problemei nu poate fi 
găsită în direcţia scindării și izolării celor două compartimente fun- 
damentale ale cercetării estetice — frumosul şi arta — prin insti- 
tuirea unor estetici speciale, ci pe linia generalizării notelor comune 
fenomenelor estetice din toate domeniile de activitate umană. Spre 
o asemenea «ştiinţă estetică generală» năzuia Eminescu, pe vremea 
lui «încă prea jună», prea îndeajuns ocupată cu « descoperirea le- 
gilor de frumuseţe în arte», cînd scria cu о anticipație genială că 
«unei vremi ce va urma însă, i se clarifică problema de a pricepe 
și frumuseţea vieţii și acțiunii omeneşti în legile-i, precum pricepem 
pe aceea a artelor, şi va crea lîngă estetica artelor o estetică a 
vieţii» (Cultură și ştiinţă). Abordarea obiectului specific de cercetare 
estetică trebuie să pornească de la constatarea reală că, printre 
alte calităţi şi însușiri, omul şi mediul său natural şi social au în- 
suşiri $1 calităţi estetice imanente, valorificate în cadrul anumitor 
relaţii determinate. [...] Specificul esteticii ca ştiinţă constă tocmai 
în faptul că ea propune să studieze trăsăturile caracteristice, cu 
grad de valabilitate pentru întregul domeniu al cunoașterii artistice 
şi însuşirii estetice a realităţii în virtutea cărora omul reflectă, con- 
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templă şi valorizează aspectele ce ţin de organizarea estetico-artis- 
zică a realității, de semnificația lor umană. 

În vederea studierii detaliate şi aprofundate a unui fenomen de о 
asemenea complexitate cum este domeniul, esteticului, pentru fun- 
damentarea largă, temeinică а generalizărilor sale, estetica benefi- 
ciază de rezultatele obţinute de alte științe, se raportează perma- 
nent la realizările din afara sectorului său. Cu disciplinele (istoria, 
teoria şi critica literar-artistică) care studiază arta, în concreteţea 
şi marea sa diversitate la nivelul ramurilor, speciilor, genurilor sau 
a operelor individuale, estetica intră în raporturi de la general la 
particular, de la parte la întreg, raporturi ce au un caracter de per- 
manenţă, reciproc stimulatorii. Aşa cum estetica nu poate face ab- 
засе de filosofie, tot astfel nici disciplinele despre artă nu se 
pot lipsi de estetică. 

Multiple și fructuoase raporturi există între cercetarea estetică ў 
gîndirea filosofică, privind baza teoretico-metodologică a esteticii, 
implicaţiile filosofice ре care le oferă generalizările estetice. Un 
cîmp vast de activitate interdisciplinară, cu efecte salutare pentru 
ambele discipline, îl constituie colaborarea strînsă dintre estetică ў 
sociologia artei, știință destinată studierii legilor după care socie- 
tatea, prin factorul economic în ultimă instanţă, determină apariţia 
şi dezvoltarea fenomenului artistic, precum şi examinării influenței 
artei asupra vieţii sociale. Ca disciplină filosofică ce abordează fe- 
nomenul de creaţie din perspectiva totalităţii valorilor umane, filo- 
sofia culturii reprezintă și ea un substanţial punct de referință pen- 
tru definirea și încadrarea esteticului în contextul social-cultural. 
Rodnice relaţii ființează între estetică şi psihologie, în vederea desci- 
frării mecanismului gândirii în imagini ; între estetică şi lingvistică, 
sub aspectul studierii bazei reale a acestui tip de gîndire; între 
estetică, psihologie şi fiziologie în cercetarea procesului creaţiei ar- 
tistice, a emoţiilor și sentimentelor estetice. Variate legături şi influ- 
епе reciproce există între fenomenele estetice și cele etice, între 
frumos și moral, fapt ce subliniază aportul conjugat al celor două 
discipline la educarea conştiinţelor în spiritul unor înalte idealuri 
etice și morale. Estetica își coordonează apoi preocupările cu pe- 
dagogia, cu etnografia, își lărgeşte colaborarea cu arhitecţii, con- 
structorii etc, Există multe posibilităţi ca în viitor colaborarea este- 
ticii cu celelalte științe să cunoască o dezvoltare tot mai intensă, 

- proces necesar și firesc, deoarece, fără a renunţa la studierea specia- 
lizată a unui sector de activitate, cercetările se îndreaptă spre, stu- 
dierea aspectelor înterdisciplinare, spre zonele de confluență, ca 
biruințe ale spiritului de sinteză preocupat de cuprinderea largă ў 
aprofundată a realităţii.“ 
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Dependent de surse ontologice, care se referă atit la extinderea 
ariei de răspîndire a а la niveluri și în registre diferite, 
cît şi la sporirea complexităţii creaţiilor artistice, s-a constituit 
sistemul de metode estetice, urmînd îndeaproape succesiunea eta- 
pelor parcurse de procesul general al cristalizării obiectului estetic“. 


(Gh, Stroia, în volumul colectiv Estetica filozofică şi ştiinţele artei, 
Editura Ştiinţifică, București, 1972, р. 25; 26—28.) 

Considevaţiile citate “mai sus au năzuit toate să ilustreze viziunea 
mai largă ре care a dobîndit-o sfera esteticii atunci cînd analizăm acti- 
vitatea umană în toată complexitatea ei, fără a nega caracterul speciali- 
zat al esteticii artistice са o investigație a unei forme superioare, con- 
centrate а atitudinii estetice a omului față de realitate, concretizată 
într-un produs a cărui finalitate estetică expresă este în afara oricărui 
dubiu și a cărui specificitate trebuie la rîndul ei înțeleasă nuanțat, în 
funcție de diferitele ramuri, genuri sau specii ale artei. 

Remarcăm că pentru a lărgi sfera obiectului esteticii a fost folosit 
în diferite contexte şi un alt concept decit cel de frumos şi anume 
esteticul (categorie care reprezintă o generalizare a atitudinii estetice față 
de realitate, incluzind atît frumosul cît şi urîtul, comicul şi tragicul, gro- 
tescul și absurdul etc.) În ceea се ne privește, credem că o atare cate- 
gorie își găsește justificarea, deși distincția dintre estetic şi frumos пи 
este usor de făcut, iar după unii cercetători inutilă, întrucît categoria 
centrală, căreia îi sînt subordonate celelalte, ar fi frumosul. Nu intrăm 
acum în amănunte, întrucit credem că problema trebuie tratată în sec- 
țiunea în care discutăm categoriile estetice și ne mărginim să observăm 
о neexplicitată şi neexplicată coincidenţă : cei care limitează obiectul 
esteticii propriu-zise la artă vorbesc îndeosebi despre frumos, cei care-i 
lărgesc graniţele introduc categoria esteticului. 


FILOSOFIA ARTEI 


Unul dintre cei care încearcă să pună în discuţie mult dezbătuta 
problemă а relației artei cu filosofia şi ştiinţa, considerînd pînă în 
cele din urmă că estetica s-ar confunda cu filosofia frumosului şi a artei 
este Гоп Ianoși. Reproducem punctul său de vedere : 


Р Рен 9 
„Arta cu filosofia și filosofia cu arta se îngemănează sub două 
principale forme : printr-una mai precisă, dar mai limitată, în care 
} Ы Нони > y КУЕ 
apropierea indubitabilă de cealaltă formă de conştiinţă раге a se 


36 


Scanned with CamScanner 


răscumpăra cu nu mai puţin certa îndepărtare de propria iden- 
titate ; şi printr-alta mai labilă, dar mai cuprinzătoare, în care noua 
ipostaziere se identifică mai anevoios, în schimb nu contravine ini- 
palei meniri a tipului de gindire respectiv, pe care doar îl desăvir- 
хеме prin mlădieri. 

Arta poate deveni «filosofică» prin litera sau prin spiritul ei. 
Cum încercam să demonstrăm la locul cuvenit, prima cale riscă să 
subțieze natura «naturală» a artei — prea încrezătoare fiind în 
«idei» şi în «abstracții», în explicitări «intelectuale» și «intelectua- 
lizate». Deşi mai greu de identificat, mai importantă o considerăm 
a îi cea de a doua variantă. Prin ea arta atinge condiţia «condiţiei 
umane», dialogul hotăritor cu destinul omenesc. Specia umană își 
recunoaşte astfel, prin artă, cele mai intime, profunde şi ample an- 
gajări şi confruntări, înfringeri şi izbinzi, frustrări şi împliniri. Sens 
neriguros, dar autentic, în care îi considerăm «filosofi», indepen- 
dent de maniera particulară a expresiilor preconizate de ei, pe 
Eschil şi pe Leonardo, pe El Greco şi pe Beethoven, pe Dostoievski 
şi pe Brâncuşi. ; 

În filosofie ar trebui, tot aşa, să distingem «artisticitatea» strictă, 
a fragmentului de discurs, a formulei locale de expunere, sens în 
care filosoful devine sau poate să devină într-atit de artist, încît ne 
întrebăm pe drept dacă şi în ce măsură se mai păstrează el filosof 
— de о accepțiune mai globală, deși mai indirectă a termenului, 
implicat în şi rezultat din organicitatea, coerenţa, sieşi suficiența, 
monumentalitatea construcţiei ; construcție care «place» din punct 
de vedere estetic tocmai în calitatea sa de на coerent și de 
о superioară concreteţe. [...] 

Arta nu are nevoie de aceste «trans»-mecanisme ; acum, aici şi 
pentru mine, din nou şi din nou ea există ca totalitate, influențează, 
transformă şi înnobilează omul ca întreg şi numai ca întreg. Ea to- 
talizează în prima instanță, în fiecare primă instanță. [...] 

Marx а opus odată ştiinţei — corelat — «însușirea artistică» şi 
pe cea «practic-spirituală» a lumii, Ceea ce se urmărea în respectiva 
însemnare era «totalitatea concretă», pe care gîndirea trebuie să o 
obțină. Lărgind ideea, am putea spune, însă, că tocmai sub cupola 
însușirii practic-spirituale a universului are loc întîlnirea artei cu 
ştiinţa, cu filosofia, cu politica, си realităţile economice şi tehnicile 
materiale proprii înnoirii acestei lumi şi favorabile, toate laolaltă, 
antropocentrismului promovat de către marxism. н 

Filosofia artei, în sens de filosofie genuin proprie trăirilor ar- 
tistice şi emanată de aceasta Într-o liberă şi superioară pledoarie 
«pentru om», şi arta filosofiei, în sens de artă structural proprie 
gîndirii filosofice orientate de asemenea către un înnoit umanism 
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= iată о consonanță majoră pentru eforturile istorice ale „«omului 
М ое Р дА ia А п 
uman», de a se regăsi în intimitatea lui și în mijlocul cetăţii sale. 


(Ion Ianoși, Schiță pentru o estetică posibilă, 
Editura Eminescu, București, 1975, р. 177; 183—184.) 


INTERDISCIPLINARITATEA 


In definivea obiectului esteticii ni se impun îndeosebi cîteva рто- 
bleme : avem de-a face cu o știință sau cu o disciplină filosofică, poate 
ji ea aplicată practicii artistice sau la aceasta servesc exclusiv esteticile 
de ramură, așa-numitele teorii ale artelor. În ce ne priveşte, considerăm 
că utilizarea unor metodologii riguroase, științifice, univoce şi analitice 
(semiotică, structuralism, teoria informaţiei etc.) nu vine în contradic- 
ție cu recunoaşterea caracterului filosofic al esteticii generale în сате 
meditaţia are nu "numai о dimensiune teoretic-conceptuală, ci şi una 
afectiv-morală. 

Ре de altă parte, estetica generală deși în strînsă legătură си es- 
teticile particulare nu se află faţă de acestea în relaţia tot-parte, adică 
nu le înglobează şi nici пи. şi le subordonează, ci doar reprezintă о 
viziune esenţializată asupra artei în genere, cu idei şi ipoteze a căror 
aplicare în fiecare teorie a artei cer o adecvare а ei la specificul obi- 
ectului (unele concepte ale esteticii filosofice, cum ar fi cel de realism 
de pildă, nici nu sînt aplicabile ca atare în estetica muzicală sau cea a 
arhitecturii). 

Cit priveşte relaţia criticii filosofice cu practica artistică, situația 
ei nu este deloc inferioară celei proprii esteticilor de ramură. Nici una, 
nici alta nu au un caracter normativ, nu prescriu deci reguli creaţiei şi 
veceptării, ci se mulțumesc să generalizeze aposteriori trăsăturile lor 
generale (la diverse nivele de esenţializare). Am adăuga apoi că şi 
unele şi altele se dovedesc fecunde în idei estetice, ceea ce va şi explica 
structura antologiei de faţă, chiar dacă dorința de a oferi cititorilor 
texte cu un grad de generalitate mai ridicat se va solda pînă la urmă 
си о oarecare precumpănire a esteticii filosofice. Vom vorbi deci despre 
obiectul şi metodologia acesteia, despre creaţie, operă, comunicare, re- 
ceptare şi funcţionare socială în genere, preluînd roadele valabile ale 
cercetării acolo unde le găsim şi precizînd, dacă е cazul, limitele ca- 
drului în care au apărut. 
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Distincția dintre estetica filosofică şi cele de ramură, nu este după 
părerea noastră una de ordin axiologic, ci doar tipologic şi departe de 
a putea stabili ierarhii între ele considerăm necesară o viziune com- 
plementară, înțelegind utilitatea şi funcționalitatea fiecăreia în funcţie 
de nivelul de abstractizare la care пе plasăm. O „coborâre“ la concre- 
tețea senzorială a operei nu este posibilă în nici unul dintre aceste două 
cazuri şi orice comentariu al operei, oricît de apropiat de structura ei, 
folosind ип limbaj logico-discursiv, se plasează în cu totul alt plan 
decit ea. 

Examinarea obiectului esteticii ca disciplină relevă cu deosebită 
pregnanță eterogenitatea acestuia, ceea ce presupune că perspectivele de 
a-l aborda sînt dintru-nceput diferite și variate. Dacă ne limităm chiar 
şi numai la artă, în afara esteticii filosofice şi a celei de ramură, de 
ea se ocupă sub raportul evoluţiei istoriile diferitelor ramuri şi, gene- 
ralizind structura ei particularizată, teoriile respective; opera indivi- 
duală, ca şi seriile stilistice, sint apoi obiectul de analiză al criticii de 
specialitate în timp ce creaţia sau receptarea pot fi privite în acelaşi 
timp prin prisma antropologiei, politologiei, eticii ş.a. Chiar dacă în 
aceste cazuri fragmentarea și unilateralizarea unghiului de abordare sint 
evidente, o judicioasă înţelegere a artei presupune şi o viziune estetică 
generală, deci o perspectivă mai largă. 

Fără a putea contopi 'sau confunda domeniile, totul pledează pen- 
tru ideea că un obiect sintetic presupune o investigație sintetică, tota- 
lizatoare, că accesul а atît de numeroase discipline către fenomenul este- 
tic presupune interdisciplinaritatea (lucrul este си atît mai relevant în 
sfera esteticului cotidian unde o abordare strict estetică se dovedește 
absolut inoperantă). Panorama de față este de aceea în situaţia de a 
stringe şi sintetiza idei estetice indiferent de sfera creaţiei intelectuale 
în care au apărut şi s-au afirmat şi de a-și deschide poarta către re- 
prezentanţii celor mai diferite domenii de investigaţie, din perspectiva 
cărora au putut fi evidențiate aspecte sau fenomene semnificative. 
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II. Metodologiile estetice 


Cercetarea metodologiilor estetice utilizate va releva, după părerea 
noastră, mai multe trăsături semnificative (a se vedea în acest sens vo- 
iumul coordonat de lon Ianoși, Estetica filozofică şi ştiinţele artei, 
Editura Ştiinţifică, 1972). În primul rînd, folosirea metodelor sociolo- 
giei, psihologiei, semioticii, teoriei informaţiei, stilisticii, comparatismului, 
pedagogiei sau structuralismului porneşte conștient de la o segmentare a 
operei, de la o viziune parţială, inevitabil limitată de perspectiva spe- 
cială de care se călăuzeşte. De aici reiese în mod firesc că sporul lor 
de cunoaștere oricît de mult ar merge în adincime este îngust dacă 
avem în vedere lărgimea orizontuiui operei şi că deci concluziile acestor 
metodologii sînt inevitabil unilaterale şi nu trebuiesc absolutizate. În al 
doilea rînd, instrumentarul acestor căi de apropiere de artă se revendică 
de la cel ştiinţific, ceea ce, conferindu-le un plus de rigurozitate şi 
exactitate, le face totodată mai puţin specifice, neadecvate operei În- 
țeleasă ca totalitate vie, întrucît utilizează un limbaj denotativ, univoc, 
în fața unei entităţi conotative şi plurivoce. În sfîrşit, ele se opresc în 
mod firesc asupra a ceea ce este palpabil, măsurabil, capabil de siste- 
matizare și schematizare, în timp ce esteticul presupune prin definiţie o 
latură intangibilă, invizibilă, imprevizibilă şi incalculabilă. 


ESTETICA ȘI ȘTIINȚELE 


Un tablou al încercării de ştiinţilicizare al metodologiei esteticii 
ne este înțățișat de Silvian losifescu în studiul său Metode şi întrebări, 
referirile sale exclusive la sfera literaturii putind [i generalizate, evident, 
cu precizările de rigoare. 
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„Dorinţa de a elimina sau de a reduce pe cît posibil dezacordul 
dintre natură și cultură, de a practica analiza literară cu instru- 
mentele şi cu siguranța mişcării din cercetarea ştiinţifică stă la 
baza celor mai multe dintre metodele contemporane. Pătrunderea 
în cercetarea artei a ceea ce părea laboratorul specific al altor dis- 
cipline s-a realizat mai ales în zone mixte, aparţinînd și naturii şi 
culturii. E firesc că nu metodele fizicii sau ale biologiei au fost 
transplantate în studiul literaturii. Biologia a oferit de multă vreme 
artei doar cîteva analogii și cîteva formule, puse în circulație cu 
destulă aproximaţie, cum este organicitatea. Disciplinele care au 
exercitat şi exercită o influență sensibilă sînt lingvistica şi psiho- 
logia. Proprie «animalului înzestrat cu limbaj», lingvistica are о 
putere de iradiere pe măsura dezvoltării ei spectaculoase, а rolului 
de «ştiință-pilot» се i se atribuie. [...] 

Un alt factor comun pentru încercări felurite îl reprezintă fără 
îndoială «întoarcerea la text». Este o reacţie împotriva pozitivismu- 
lui istoric, ispitit să substituie ţelurilor proprii unui mod literar de 
comunicare o cumulare de fapre neierarhizate cu privire la opere, 
autori, epoci. Lectura atentă, repetată, interesată de configurația 
unică şi de mecanismele convergente oferite de construcţia verbală 
literară, e comună stilisticii spitzeriene, formaliştilor ruşi din jurul 
lui 1920 şi atîtor direcţii ulterioare. 

Riscul excesului e vizibil. Fixarea asupra textului poate să în- 
semne eliminarea altor Întrebări. Arenţia justificată la «literaritate» 
riscă uneori să ducă la neglijarea componentei «comunicare» din 
sintagma «comunicarea literară». Dar excesele nu pot face uitate 
însemnătatea şi permanenta actualitate a pornirii de la text, a veri- 
ficării prin text, care împiedică o construcție critică să devină 
castel din cărți de joc. Şi este de consemnat — la încercările din 
acest volum — preocuparea de a afla căi pe care plusul de rigoare 
să nu fie plătit cu neglijarea sensului sau a valorii.“ 

„În artă, verificarea metodelor moderne de analiză literară e 
infinit mai dificilă, nu numai în zona alunecoasă a aprecierii, dar 
chiar în cercetarea structurilor. Iar cele două planuri, al existenţei 
și al valorii, rămîn greu de despărțit. [...] Se poate observa însă 
că o direcţie care și-a afirmat programatic libertatea de mișcare, 
cum е stilistica, a dat cîţiva mari critici ai secolului nostru, în pri- 
mul rînd pe Leo Spitzer și pe Erich Auerbach. 

Pentru structuralism ori semiotică nu avem încă distanța isto- 
rică, reculul necesar. Dar ar fi greu de spus că ele au produs pină 
acum multe texte critice comparabile cu cele amintite. Orientate de 
preferință spre construcţia teoretică şi metodologică, ele fac apli- 
са la text cu caracter de exemplificare. Pentru construcția Critică 
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e o atitudine puţin satisfăcătoare. Ea ar putea aparţine însă doar 
unei etape de început.“ a A 

„Tehnicizarea e preţul plătit pentru aspirația la rigoare. Pe 
ambele planuri : al terminologiei și al metodei. Nu e un preț prea 
ieftin. Împrumutind termenii din lingvistică, semiotică, logica ma- 
tematică şi teoria informaţiei, recurgînd curent la teoria mulțimilor 
şi la topologie, textul critic se ermetizează, capătă un iz de 
laborator, tonul sec și pozitiv al omului de știință. [...] 

Ar mai intra în discuţie şi alte semne de întrebare. Nu vom 
mai stărui — s-a făcut de multe ori — asupra raportului cu istoria, 
asupra imposibilității de a pune în paranteză provizorie sau in- 
definită dimensiunea istorică a faptelor de cultură care sînt textele 
literare. Fiind des pomenit de adversari, acest antiistorism a fost 
contestat, inclus printre prejudecăţi. De fapt, atitudinea față de 
istorie, rebotezată mai sec, prin sărăcirea conceptului, «diacronie», 
e fluctuantă. Merge de la vagul cronologic pe care critica arhe- 
tipală îşi construieşte filiaţiile, la punerea în paranteză. Chiar în 
cadrul structuralismului, se ciocnesc atitudini foarte diferite, struc- 
turalismul genetic propus de Lucien Goldmann fiind inseparabil de 
istorie și de sociologie. 

Aluziile cu privire la dificultățile implicate în relaţia dintre 
structură şi valoare irită. Structuraliştii amintesc cu dreptate că 
nici critica și estetica anterioară nu au clarificat străvechea între- 
bare cu privire la criteriile valorificării. Nedumeririle sună însă 
altfel. Ca şi metoda statistică de cercetare a stilului, identificarea 
structurilor e neutră din punct de vedere al valorii. Persistă riscul 
де a confunda complicaţia formală cu eficacitatea estetică. Cău- 
tarea structurilor de adincime, a acelora cu deschidere mai mare, 
se reduce pentru moment tot la o manipulare de termeni. Se poate 
include unghiul de vedere axiologic păstrîndu-se austeritatea lim- 
bajului structuralist, fără trecere spre limbajul repudiat al nuanţei ? 

Semne de întrebare există. Înlăturarea lor dezinvoltă nu e o 
soluție. Ca $ condamnările pripite, dealtfel. 

Putem constata că noile metode nu ne oferă încă — pe planul 
criticii — rezultate concludente, Nu e un motiv să le privim de 
sus și să minimalizăm eforturile serioase şi probe ale acelora care 
explorează teritoriile noi.“ 


(Silvian Iosifescu, Metode şi întrebări, în 

Analiză şi interpretare. 

Orientări în critica literară contemporană, 

Editura Științifică, Bucureşti, 1972, р. 12—13; 13; 15—16; 19—20.) 
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Diversitatea metodologiilor utilizate este mult mai mare decît pare 
la prima vedere și validarea fiecăreia dintre ele urmează în bună parte 
s-o realizeze timpul. Înainte de а ne opri asupra unora dintre prin- 
cipalele direcţii metodologice пе îngăduim să amintim una dintre în- 
cercăvile de taxonomie a acestora propusă de noi : 


„Considerăm că acele metodologii prin care cercetîndu-se arta 
(creație şi receptare) ajungem să aflăm doar elementele ce o deter- 
mină sau о constituie reprezintă NIVELUL ІМЕКАЕЅТЕТІС ; 
atunci cînd ne aflăm În faţa operei са integralitate şi încercăm să 
surprindem esența ei printr-o meditație filosofico-antropologică ne 
plasăm la NIVELUL ESIETIC propriu-zis. Acesta este planul 
echivalent esteticii tradiționale ; atunci cînd rediscutăm însuşi lim- 
bajul esteticii ca disciplină sau analizăm validitatea termenilor pro- 
veniţi din afara ei dar aplicaţi acesteia, пе aflăm dincolo de este- 
zică, la nivel METAESTETIC. Dialectica abordării metodologice 
a artei nu admite пісі măcar priorităţi între aceste planuri, ci 
obligă la o tratare sintetică a operei; dealtfel, aceste nivele de 
abordare nu trebuiesc confundate cu straturi ale operei, ale obiec- 
tului însuși, ci derivă din disciplinele respective care încearcă să le 
descifreze.“ 

(Топ Pascadi, Dialectica abordării metodologice a artei, 


în volumul colectiv Noi criterii, noi direcţii 
în cercetarea estetică, 


Editura Dacia, Cluj, 1972, p. 9—19; 14—15; 15.) 


Punctul nostru de vedere față de aceste metodologii ca şi contri- 
buțiile lor la elaborarea instrumentelor estetice de lucru derivind din 
acestea va reieşi prin prezentarea citorva texte reprezentative, fără a 
avea intenţia să adincim cercetarea lor, În ce priveşte ordinea analizei, 
ca пи presupune nici un fel de ierarbizări între metodologii, ci are în 
vedere doar necesitatea unităţii factorilor intrinseci cu cei extrinseci. 


SOCIOLOGIA ARTEI 


Intrebuințarea metodei sociologice în investigarea fenomenului este- 
tic se cere circumscrisă la acele cercetări care, dincolo de fireştile refe- 
viri la relația operei си societatea, se apleacă îndeosebi asupra „acesteia 
fie în înțelegerea genezei operei, a structurii ei însăşi cit mai a ТАР 
efectelor ei. Cercetarea efectelor, lucru făcut cu precădere în gin 
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estetică românească a unei perioade, пи ni se рате în afara artei și a 
esteticului în genere, după cum consideră unii, întrucît opera nu există 
decit datorită, în, prin şi pentru societatea pe care o exprimă aprobînd-o 
sau contestind-o. 

Teoriile sociologice referitoare la literatură şi artă s-au aplecat си 
precădere asupra categoriei succesului întrucît aceasta рате să sinteti- 
zeze măsura în care opera răspunde așteptărilor sociale, are ecou şi in- 
fluență. Inceputul l-a făcut încă Mihai Ralea în cursul său intitulat 
Sociologia succesului, ținut la Universitatea din Bucureşti în anii 1943— 
1944 (apărut ca atare abia în Prelegeri de estetică, în 1972) dar ale 
cărui idei se regăsesc în lucrarea realizată în comun cu Т. Hariton — 
Sociologia succesului, publicată în Editura Științifică іп 1962. Reprodu- 
сай un fragment al acestui curs privitor la definirea însăşi а сопсер- 
tului, 


„Am văzut că noţiunea de succes presupune în orice caz o no- 
ţiune de sancțiune, adică o anumită receptivitate, o anumită reac- 
пе. Așadar fenomenul de succes trebuie luat din lumea filosofică 
şi transpus în societatea omenească. Acolo este locul său firesc și 
acolo poate fi el înţeles în caracterul său esențial. În această pri- 
vință, succesul este o acţiune care este primită într-un anumit mod 
de cineva, de un individ sau o societate. Deci, primul caracter al 
fenomenului de succes este judecata de valoare care se emite în 
raport cu o faptă oarecare. Succesul este o apreciere favorabilă, 
pozitivă, o aprobare întotdeauna. Deci el presupune un anumit dis- 
cernămînt, o anumită așezare într-o ierarhie axiologică, adică o 
anumită ierarhie de valori. Este greu de conceput un succes, care 
n-ar avea un substrat axiologic, adică n-ar fi bazat pe о judecază 
de valoare. El implică această judecată de valoare şi este așezat în 
raport cu această judecată de valoare într-un anumit rang al valo- 
rilor omeneşti. Aşadar, de cîte ori este vorba de succes este vorba 
de un merit. Aceasta înseamnă că succesul aproape întotdeauna e 
o intenţie şi o valoare, şi în пісі un caz o întîmplare fortuită. [...] 

În al treilea rînd, un caracter al fenomenului de succes este că 
acesta este o acţiune liberă. Nu poate fi vorba de succes în acțiuni- 
le obligate, în acţiunile de constrîngere саге sînt dictate din pre- 
siuni sau din frică, [...] 

În al patrulea rînd, trebuie spus că fenomenul de succes este un 
fenomen social obiectiv $ nu un fenomen personal psihologic. Ade- 
seori cînd avem un succes noi credem că este meritul nostru sau 
numai meritul nostru, pe cînd în fond ceea ce se ăpreciază într-un 
succes este ceea ce societatea, fie ea o simplă societate mondenă, 
fie o mare societate, fie o ţară, fie un club, într-un moment dat 
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găseşte că este bun într-o acţiune care s-a făcut. Deci criteriul de 
valorificare al succesului nu este în raport cu persoana, ci în ra- 
port cu aprecierea pe саге mediul social o face. în fond, succesul 
nu este decît un certificat de asemănare între о persoană ŞI un 
mediu oarecare, [...] Meritul începe acolo unde acțiunea conţine o 
oarecare noutate, S-ar zice că meritul este al individului din mo- 
ment ce noutatea este interesantă, și el este acela care forţează me- 
diul s-o accepte. Succesul este un act sintetic în sensul kantian al 
cuvîntului. 
$ ЗЕ о р zi To A 

Această noutate Însă, ca să fie succes, trebuie să nu fie prea 
importantă. Dacă noutatea este excesivă, dacă originalitatea este 
prea mare, atunci ori ea nu este percepută de mediul social şi trece 
neobservată, nici măcar nu este remarcată, — sînt айпа şi айна 
artişti care au scris într-o formă tehnică perfect originală, care nu 
era înțeleasă în timpul lor şi care fie că n-au fost cunoscuţi nici- 
odată, îngropaţi în uitare de-a lungul posterităţii, fie că de-a lun- 
gul anilor au fost recunoscuţi târziu de tot, dar în momentul acela 
au depăşit puterea de percepere a societății respective pentru lu- 
сгш nou prezent; sau, se poate întîmpla ў altă ipoteză : această 
noutate provoacă indignare şi individul este considerat revoluţionar 
şi pedepsit, eliminat, adică în loc de sancţiune premială i se acordă 
sancţiune penală. Aşadar ca să fie vorba de succes, trebuie o nou- 
tate, pentru că nici supunerea oarbă, nici noutatea totală, пісі 
conformismul și nici revoluţionarismul complet nu dau succesul. 
Succesul este dat de o noutate relativă, care este în posibilitate de 
a fi asimilată, percepută: de un mediu social.“ 

„Strîngînd toate elementele pe care le-am schiţat înaintea dvs. 
putem găsi următoarea formulă prin саге am putea defini succesul. 
Succesul este o judecată de valoare pozitivă, de caracter social obiec- 
tiv tradusă Într-o sancţiune premială față de o iniţiativă liberă Şi 
conținînd un caracter relativ de noutate.“ 


Ţ А (Mihai Ralea, Prelegeri de estetică, 
Editura Științifică Bucureşti, 1972, р. 486—487 ; 488 ; 492.) 


Continuarea acestei preocupări — си aplicare specială la litera- 
tură — о regăsim la Paul Cornea atunci cînd încearcă să definească 
succesul са „flux de opinie validat de o audienţă“. 


„Оп «succes» înseamnă о opţiune, orientarea spre о carte, mai 
degrabă decir spre alele, o preferință manifestată explicit. Însuşi 
faptul «selecţiei» pune în lumină natura dialectică a fenomenului : 
el depinde atît de psihologia cumpărătorului, cît şi de însuşirile 
caracteristice ale cărţii. Încîr explicaţia succesului nu poate fi cău- 
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tată în mod unilateral, apelînd fie la configuraţia specifică а ope- 
rei, fie la disponibilitatea sufletească a publieului ; са este rezulta- 
tul relației care se stabilește între cei doi termeni. 

„Această. relaţie presupune, vorbind în mare, o consonanţă. Căci 
fără a exista afinitate între operă și cititor, circuitul se întrerupe 
şi actul comunicării nu mai are loc; ог, «succesul» dezvăluie o 
«întîlnire», acordul «emitentului» cu «receptorul».“ 

„Principial, formulăm ipoteza că «succesul» ar putea fi încadrat 
între două limite : una interioară, corespunzând atingerii «clientelei» 
specializate (alcătuită din cumpărătorii obișnuiți pentru fiecare gen 
de literatură), și alta superioară, constînd din cointeresarea, pe 
lîngă «clientela» curentă, $ a altor categorii de oititori pînă la 
epuizarea «publicului virtual» (cuprinzînd totalitatea cumpărătorilor 
prezumtivi înăuntrul spaţiului lingvistic dat). Două domenii ale 
producţiei editoriale constituie cazurile-limită : sectorul științelor 
exacte şi al publicaţiilor de nivel academic (manuale, tratate, cer- 
cetări specializate), la care «publicul virtual» se reduce la «clien- 
telă», și sectorul reeditărilor de clasici, în care «clientela» tinde să 

se confunde cu «publicul virtual».“ 

„Deşi prin funcţia lor exponențială acţionează în spiritul grupu- 
lui şi în sensul integrării sale, mediatorii nu întimpină totdeauna 
adeziune. Există totdeauna o marjă de divergență posibilă, dar 
ea nu merge prea departe şi îndeosebi nu se perpetuează. Motivul 
este simplu : dacă persistă în opinii invalidate de masă, mediatorii 
îşi pierd treptat, dar irevocabil, capitalul de încredere de care dis- 
pun. Bineînţeles, există și o adaptare în «sus», nu numai în «jos», 
însă rolul ei e subsidiar. În conflictul dintre individ și grup, indi- 
vidul poate avea dreptate, dar totdeauna grupul este cel care cîștigă 
pînă la urmă.“ 

(Paul Cornea, Contribuţii la o teorie sociologică a „succesului“ literar, 
în volumul colectiv „De gustibus disputandum“, 


Editura Academiei Republicii Socialiste România, 
Bucureşti, 1972, р. 93; 94; 97—98.) 


Aria sociologiei artei nu se va opri însă asupra succesului întrucit 
acesta пи epuizează nici măcar efectele operei asupra consumatorilor. 
Opera poate determina modificări în modul de a gîndi și acționa, 
obișnuinţe și comportamente, propunind modele san antimodele recep- 
torilor. 

Problematica sociologiei artei este însă mult mai vastă, ea începîn- 
du-și investigaţiile de la apariția unor aspirații sau nevoi social-estetice, 
determinarea creației pentru a cerceta însuşi acest act, produsul 5йи 
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— opera, cel căruia i se adresează — publicul, instituţiile şi mijloacele 
сате înlesnesc acest contact şi abia apoi efectele ei. O viziune generală 
ne este prezentată în acest sens de Traian Herseni : 


„Din cauza complexităţii sau multilateralităţii ei, literatura este 
studiată de mai multe «ştiinţe» : teoria literaturii, estetica literară, 
folcloristica literară, literatura comparată, critica literară, istoria 
literaturii ramificată la rîndul ci, după popoare, limbi, civilizaţii, 
epoci etc.), antropologia literară, а literaturii, sociologia li- 
teraturii етс. Cum se poate vedea chiar și numai din numele lor, unele 
au un caracter sistematic, altele un caracter istoric ; unele un punct 
de vedere descriptiv, constatativ şi explicativ, altele un punct de 
vedere apreciativ, interpretativ şi normativ ; unele se orientează spre 
operele literare, altele spre scriitori și cititori ; unele urmăresc re- 
zultatele finale, altele procesele de creaţie sau cele de receptare; 
unele se interesează de structura specifică a fenomenelor, de «auto- 
nomia» sau «logica lor internă», altele de conexiuni, geneze, in- 
fluenţe, răspîndiri şi frecvenţe, de «eteronomia» sau «integrarea» 
lor ș.a.m.d. Care este specificul sociologiei literare, perspectiva ei 
proprie în studiul literaturii ? 

Dacă recurgem la procedeele clasice ale definiţiei, fenomenul lite- 
rar are ca gen proxim arta : literatura este una dintre arte, alături 
de arhitectură, sculptură, pictură, muzică, dans etc. Ca diferență 
specifică în cadrul artei, literatura este o artă verbală (sprachliches 
Kunstwerk). Arta însăși, sub toate formele ei, este o creaţie este- 
tică, o producţie de «realităţi» foarte variate : monumente, tablouri, 
poeme, melodii etc., cu o singură trăsătură comună, dar tocmai pen- 
tru aceasta definitorie : frumusețea (frumuseţe construită de oameni, 
pentru oameni, nu orice fel de frumuseţe). 

Ca fenomen artistic, literatura revine spre cercetare ştiinţei lite- 
raturii (germanii spun Literaturwissenschaft), ea însăşi o ramură 
foarte specializată și foarte dezvoltată, cvasiindependentă sau cvasi- 
autonomă din ştiinţa artei (Kunstwissenschaft). Deci nu aceasta este 
perspectiva sociologiei în cercetarea literaturii. A 

Literatura nu este însă numai un fenomen artistic sau, şi mai 
exact, pentru că literatura este un fenomen artistic, iar acesta este, 
prin definiţie, o creaţie umană, adresată oamenilor, iar aceştia sînt 
fiinţe sociale care nu trăiesc şi nu se dezvoltă decît în societate; 
literatura este implicit un fenomen social, Acesta este aspectul care 
intră în domeniul legitim de preocupări ştiinţifice al sociologiei. Cu 
alte cuvinte, sociologia literaturii este disciplina științifică preocu- 
pată de realităţile literare, ca fenomene sociale, într-o expresie Ѓог- 
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{аїй ca limbă, dar exactă ca sens, în «socialitatea» sau „societa- 
litatea» lor. [...] 

Sociologia literaturii nu se confundă nici cu teoria literaturii, cu 
estetica literară, cu ştiinţa literaturii, nici cu istoria literaturii, cu 
literatura comparată. Ea nu este numai studiul literaturii ca expre- 
sie a societăţii, ca funcţie socială, ca instrument ideologic al luptei 
de clasă şa.m.d,, ci, pe lîngă toate acestea, studiul societății ca 
realitate care generează, structurează, include, dezvoltă, promo- 
vează, utilizează şi desfăşoară, alături de altele, activități care pot 
fi cuprinse, în vreun fel sau altul, sub numele de literatură.“ 


(Traian Herseni, Perspectiva sociologică, în Sociologia literaturii. 
Citeva puncte de терет, 
Editura Univers, Bucureşti, 1973, р. 9—10; 18.) 


Validitatea estetică a constatărilor făcute în acest vast cimp tema- 
tic ni se pare a fi condiţionată de măsura în care sînt corelate cu per- 
spectiva esteticii filosofice, pentru că altfel factologia, pe de о parte, 
speculatizismul steril pe de altă parte, rămîn neeficiente. 

Insestigațiile sociologice concrete au urmărit diferitele ramuri ale 
artei : literatura (Т. Herseni, Paul Cornea, V. Dumitrescu), teatrul (Pavel 
Câmpeanu, Ștefana Steriade), filmul (Elena Gheorghe), televiziunea (Pa- 
cel Câmpeanu, Oltea Mișcol), mijloacele de comunicare în masă în ge- 
пете (Н. Culea), urbanismul (С. Bucheru) etc. 


STRUCTURALISMUL Е 


Caracterul de nucleu al metodologiei structurale îl vom reintilni 
în textele citate, astfel încît nu insistăm asupra rolului său focalizator, 
dar merită amintită bogata tradiţie românească în domeniu, din păcate 
vreme îndelungată ignorată şi chiar şi acum încă subapreciată — a unor 
E. Lovinescu (îndeosebi prin teoria sincronismului), Mihail Dragomi- 
rescu (mai ales prin considerarea operei ca sistem) iar în mod mai expli- 
cit în opera lui Pius Servien și Matila Ghyka. Deşi пе va fi greu să 
separăm metodologiile ce se interferează în structuralism (pornind de 
la faptul că analiza oricărei opere relevă faptul că este o structură), 
vom încerca să selectăm fragmente din acele texte care în mod explicit 
se doresc şi se reclamă de la structuralism. lată o încercare de sinteză 
а variatelor definiţii date conceptului metodologic aplicat obiectului 
investigat, adică operei, pe care am dat-o în una din lucrările noastre : 
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„1. În definirea noţiunii de structură intervine întotdeauna RE- 
ГАТА бе că este concepută în mod elementar între doi termeni, 
fie că este considerată un mod de existenţă al semnificației (A. J. 
Greimas). De fapt structura artistică este un SISTEM DE RELAȚII, 
după unii incluzind totalitatea relaţiilor între elemente, după alţii 
(Monroe С. Beardsley) doar relaţiile majore. [... ] 

2. O trăsătură generală a structurii este TOTALITATEA, AN- 
SAMBLUL, derivind mai ales din viziunea organicistă și саге pre- 
supune relația dintre TOT și PĂRȚI. 

După J. Piaget există structură cînd elementele sînt reunite într-o 
totalitate care prezintă unele proprietăţi ca totalitate şi cînd pro- 
prietăţile elementelor depind în întregime sau parţial de aceste ca- 
ractere ale totalităţii. După cum subliniază Adrian Marino, în cazul 
artei totalitatea nu poate fi identificată decît în și prin expresie, 
ceea ce subliniază profunda COEZIUNE INTERIOARĂ a operei. 
Problema expresiei, fundamentală într-adevăr în cazul artei, ridică, 
după părerea noastră, problema limbajului ei specific, a faptului 
că spre deosebire de ştiinţă acesta are о natură conotativă și nu 
denotativă deci că încifrează şi nu descifrează, este implicit şi nu 
explicit. Totalitatea artistică este indisolubil legată de expresia sa 
formală şi în acest sens apare nevoia unei distincţii între structură 
şi formă. 

3. Cei mai mulți gînditori acordă structurii un caracter de SIS- 
ТЕМ FUNCŢIONAL pe care fie îl limitează  sincronic la un 
context dat (Claude Lévi-Strauss), fie admit mutații, deci diacronie 
şi proces. În cazul artei avem de-a face atît cu sisteme individuale 
(operele), cît şi cu sisteme colective de diferite ranguri (specie, gen, 
stil, curent, ansamblul ramurii respective de artă, al culturii în 
genere егс.). [...] 

4. Pornind de la cunoscuta distincţie dintre structură şi supra- 
structură, propusă încă de Marx, unii gînditori propun o analogie 
cu structura Și semnificaţia operei (С. С. Granger), alții vorbesc de 
structura de bază și epistructură, incluzînd aici detaliile (Gilo Dorf- 
les) sau de substructură-structură-suprastructură (Adrian Marino), 
separind astfel diferitele straturi ale operei. Valabilitatea metodo- 
logică a fiecăreia dintre aceste viziuni ni se pare mai presus de 
orice îndoială cu condiţia de a nu pierde din vedere specificul 
obiectului analizat. 


5. Dacă cei mai mulyi gînditori se ocupă de structura operei са 
obiect estetic, unii iau În considerare STRUCTURA COMUNICA- 
TIVĂ, adică raportul obiect-subiect, subliniind că nu se poate face 
abstracție de receptor (Umberto Eco). Apare în discuţie deci ra- 
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portul de interpretare, virtutea polisemică a operei, capacitatea de 
a o interpreta plurivoc, de a distinge noi și noi semnificaţii (Mihai 
Ralea). [...] 

6. O accepţie particulară are conceptul de STRUCTURĂ SEM- 
NIFICATIVĂ, introdus de Lucien Goldmann, după care în dome- 
niul faptelor culturale există aproape o coincidență, nu numai vir- 
tuală, ci şi reală între structurile filosofice, literare, artistice și 
viziunea despre lume, conştiinţa colectivă. 

Pentru a evidenția caracterul reprezentativ, de semn, acest ter- 
men ni se pare potrivit mai ales pentru artă, iar analogiile între 
diverse tipuri de structură sînt evident posibile (în sensul în care 
vorbea Lucian Blaga de stilul cultural). Rezerva noastră se referă 
la extrapolările exagerate care se fac uneori în numele acestui con- 
cept, la faptul că trebuie avut grijă ca analogia să nu anuleze spe- 
cificitatea. 

7. Dacă unii consideră structura ca un dat cu o existență ontică, 
cei mai mulți o consideră ca un model sau ca o proiecţie imaginară. 
În artă, structura există concretizată în semne estetice (Pierre Fran- 
castel), într-o construcție concretă, $1 nu într-o schemă abstractă, 
doar logică. 

În ce ne priveşte avem în vedere evident structura ca model min- 
tal al operei detașat prin analiză dar întrucît arta este construcție, 
el corespunde unei realități (e greşit să se creadă însă că aceasta 
n-ar fi decît simpla întruchipare a unui plan abstract). [...] 

8. Se face îndeobşte distincţia între GENEZĂ şi STRUCTURĂ 
(J. Piaget, R. Bastide, L. Goldmann) pentru a evidenția caracterul 
procesual și determinat al acesteia din urmă. Este subliniată în 
acelaşi sens legătura dintre structură şi istorie (Lucien Sebag) împo- 
triva poziţiilor anistorice ale unui Claude Lévi Strauss care presu- 
punea incomunicabilitatea epocilor între ele, considerind că se poate 
vorbi de un principiu al indeterminării în, antropologie, la fel ca 
principiul lui Heisenberg în fizică. 

Distincția structură-proces sau geneză-structură sînt momente ale 
analizei care, deși diferite, nu se opun. A ne opri doar la naşterea 
operei sau la condiţiile evoluţiei sale, neglijind structura ei, ca atare 
este evident greșit. 

9. Structura este considerată fie ca definind o operă anumită, fie 
fiind proprie unui gen (proză, lirică). După Hugo Friedrich, struc- 
tura indică o alcătuire organică, o tipologie comună unor fapte 
deosebite, configuraţia de ansamblu a unor opere individuale care 
nu trebuie să se fi influenţat reciproc, dar ale căror particularităţi 
converg şi pot fi explicate unele din altele, ele apărînd atît de 
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frecvent şi într-o dispoziţie atit de unitară, încît nu pot fi con- 
siderate întimplătoare. [...] 
10. Structura este văzută de unii ca un simulacru al obiectului 
(Roland Barthes), definiţie valabilă în artă numai, în cazul, realis- 
mului. Într-un sens mai general (aplicabil oricărei orientări artis- 
tice), structura аге un caracter simbolic, adică exprimă transfigu- 
rat mediul, realitatea. Tudor Vianu vorbea în această privință de 
ilimitare (în sensul de varietate de interpretări posibile) și de imu- . 
tabilitate (în sensul că simbolul artistic presupune incapacitatea de 
a dezlipi semnificaţia de suportul ei material), deci implicînd ca- 
racterul nedecompozabil. 
Incapacitatea de a o descompune în elemente este absolut speci- 
| fică artei, Întrucât codul limbajului artistic nu_presupune elemente 
discontinui, deci uşor de disjuns, ci, dimpotrivă, o întrepătrundere 

i de substanță ceea ce o deosebeşte în mod esenţial de alte domenii. 

\ 11. Structura artistică presupune deci identitatea substanțială а 
unităților care o compun (Roland Barthes), nu simpla lor alăturare, 
iar ansamblul care o compune este armonios şi tensionat în acelaşi 
timp. Opera „зе prezintă astfel întotdeauna са о alcătuire închegată 
al cărei liant este tocmai starea de tensiune G Călinescu) care 
uneşte diferitele ei elemente componente, trans ormîndu-le într-un 
ansamblu. [...] 

12. Structura presupune о invarianță a configurației sau măcar 
a elementelor ei esențiale (André Lhote) care metodologic serveşte 
în analiză tocmai depistării ei (L. Althusser). 

Invarianţa aceasta nu este însă absolută, ci relativă, ea depinde, 
după cum preciza J. Тіпіапоу, de principiul de construcţie internă, 
ca și de conexiunile ei cu contextul care trebuie înţeles în mod 
dinamic.“ 


(Топ  Pascadi, Nivele estetice, 
Ed. Academiei R.S.R., 1972, р. 114—119.) 


Marea arie, de fapt, inepuizabilă, a posibilității aplicării metodei 
structurale o dovedește şi Mihai Pop în studiul său despre Caracterul 
formalizat al creațiilor orale. 


„Cercetările mai noi au dovedit deci că sfera formalizării este 
foarte cuprinzătoare în creaţia orală şi că justificarea ei prin ca- 
racterul mnemotehnic incontestabil nu este suficientă, Ne găsim de 
fapt în faţa unui sistem de elemente corelate, a unui cod ce stă la 
baza comunicării literare orale. Acest sistem depăşeşte sistemul 
semiotic al limbii atît prin faptul că folclorul ca fenomen sincretic 
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prezintă realizări artistice în care cuvîntul se îmbină într-un tot 
unic cu muzica, cu gestul, cu mimica, cât și prin faptul că în opera 
de artă creaţie umană apare ca un element nou planul arhitectonic 
al organizării premeditate a elementelor expresive, apar categoriile 
funcţionale deosebire cu structurile lor compoziționale proprii. 

Descifrarea acestui sistem, cunoașterea elementelor lui și а co- 
relaţiilor dintre ele constituie obiectul cercetării structuraliste a 
literaturii orale. Cercetările structuraliste nu apar însă aici cu totul 
înnoitoare. Ele aduc doar o nouă viziune, o nouă sistematică, o 
privire de ansamblu, în preocupări mai vechi, în studiile care au 
abordat unele aspecte ale problemei şi au adus chiar rezultate par- 
pale ce merită să fie ţinute și astăzi în seamă. [...] Ca în orice 
comunicare artistică, limbajul, codul literaturii orale, este ordona- 
rea pe diferite planuri a unei mari complexităţi de fapte, ordonare 
făcută pe baza funcţionalităţi interne a sistemului de semne. 

În limbajul poetic al literaturii orale privit ca sistem se petrece 
pe planul versificaţiei, al expresivităţii, al structurii arhitectonice 
şi al formulelor stereotipe un proces de modelare. Locurile comune 
relevate de folclorist sînt de fapt modele verbalizare într-un anu- 
mit moment al procesului multisecular de creaţie populară, crista- 
lizate ca atare $ transmise apoi din generaţie în generaţie. Dar 
dincolo de locurile comune și de formulele în general verbalizate, 
limbajul poetic oral şi-a elaborat modele cu existență potenţială ca 
şi modelele limbii, cu ajutorul cărora realizează comunicarea artis- 
иса. Verbalizarea lor, de fapt procesul de concretizare, se efectu- 
ează în fiecare realizare artistică propriu-zisă. Ca elemente ale co- 
dului oral, aceste modele capătă valori semantice proprii şi sînt 
decodate potrivit consensului colectiv. [...] Ambiguitatea lor este 
deci limitată. În procesul general de metaforizare modelele pot avea 
valoare de simbol.“ 


(Mihai Pop, Caracterul formalizat al creaţiilor orale, 
în Secolul ХХ, nr. 5/1967, р. 157; 157—158.) 


Acestor consideraţii — ре care le-am reprodus, din păcate, doar 
segmentat — li se adaugă numeroase altele — avînd în vedere perspec- 
tiva criticii literare şi de artă al căror obiect principal îl constituie 
descoperirea structurii, a sensului, semnificației, universului operei, pen- 
tru a-i putea defini esența originală. 

О definire concisă a finalității conceptului de structură încearcă 
şi Sorin Alexandrescu în studiul său Introducere în poetica modernă, 
menit să prefaţeze, alături de Mihai Nasta, antologia de Poetică $ 
рше Orientări moderne. Reproducem fragmentul final al studiu- 
ui său : 
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„Conceptul de structură, definit la rindul lui prin conceptul de 
totalitate (accentul nu cade nici pe unităţi, nici pe formă — în 
sens gestaltist — ci pe relaţiile dintre unități), prin transformări 
(care explică dinamismul aparent al structurii, ca şi trecerea de la 
o structură la alta, în diacronie), prin autoreglaj (un ansamblu de 
operaţii prin care structura se conservă), ocupă un loc central 
peniru ştiinţele moderne în genere şi pentru poetică în special, dis- 
ciplină care şi-a precizat domeniul ca ştiinţă a discursului literar 
(a literaturităţii), discurs înţeles ca un sistem de semne. Caracterul 
de «schemă conceptuală» (intermediară între practică şi teoria ci, 
între materie şi formă), caracter pe care-l are în genere orice struc- 
tură, conferă obiectului poericii un statut dificil : el este constituit 
nu de operele concrete (nici de teoria care le patronează), ci de 
acel discurs verbal artistic care le transcende, le inspiră şi le face 
posibile, existînd totodată numai pentru că operele există. Para- 
doxul existenţial, propriu structurii, nu-i micşorează realitatea — 
dimpotrivă, el îi conferă un caracter strict funcţional, lipsit de 
grilajul atributelor prin care estetica tradiţională ne-a obişnuit să 
privim operele concrete : istoricitate, valoare, semnificaţie. Interesul 
ретти structura unui fenomen este logic şi impersonal, nu afectiv, 
psihologic ori subiectiv-emoţional. «Expresivitatea» suilisticii spit- 
zeriene, implicaţiile psihologice ale lui І. A. Richards au dispărut 
din poetica semiotică, drept tot atîtea manilestări ale individua- 
lului și accidentalului. Pasiunea pentru exactitate obiectivă, pentru 
formalizare în cadrul unui cod universal, pentru desantropomorfi- 
zarea științelor sociale a dus, în mod logic (după cum am încercat 
să demonstrăm), totuși în mod paradoxal, la dispariţia operei însăşi 
din cadrul obiectului poeticii. Dorind să înţeleagă ceea ce face posi- 
bilă opera şi nu opera însăşi, procesul de producere şi nu obiectul 
finit, semioticianul se desparte nu numai de critica îistoristă din 
veacul trecut, ci (în măsura în care se ocupă nu de geneza externă 
a operei, ci de organizarea internă a discursului care o cuprinde), 
el se, disociază și de critică în genere, ocupîndu-se de modelul ope- 
rei şi nu de ființa ei concretă ; de unde ignorarea problemelor va- 
lorice. Astfel formulată, poziţia semioticianului literar раге а fi 
un adevărat impas : dezincarnarea operei pînă la scheletul structurii 
duce la dispariţia ei, interferența dintre lingvistică şi critică, găsită 
iniţial, ca spaţiu al poeticii, se îngustează pînă la unilateralitate, 
devenind un simplu caz particular al unui limbaj саге este la rîn- 
du-i un simplu caz particular al sistemelor de semne. «Imperialis- 
mul» structuralismului, nociv chiar în sine, ca orice agresivitate, 
s-ar prăbuşi atunci într-un eșec ridicol. Această obiecţie, proprie azi 
spiritelor neavizate ori răuvoitoare, ascunzind си greu, dealtfel, un 
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anumit conservatorism teoretic, se reduce însă la o neînțelegere 
specifică oricărei reacţii în faţa dezvoltării unei noi teorii: con- 
fundarea expansiunii еі vertiginoase cu pretenţia de a «epuiza» do- 
meniul în care activează. Paul Ricoeur observă pe bună dreptate 
că o semiologie nu poate exista fără o hermeneutică ; о teorie а 
lui Cum ? este corelată în mod necesar cu о teorie a lui Се? În 
plan literar semiologul nu poate exista fără critic, şi amîndoi se 
adresează adeseori sociologului care, la rându-i, trimite la cercetă- 
rile lor. Generalizarea structuralismului nu intervine în planul doc- 
trinei, ci al metodei ; el nu poate desființa existenţa confraţilor, ci 
le poate oferi o metodă unitară pentru sincronizarea eforturilor, El 
descoperă structura unui fenomen literar, pe care criticul o poate 
evalua, după cum istoricul o poate integra în cultură, iar socio- 
logul o poate raporta la o structură socială (care ar explica, tot- 
odată, gustul criticului și viziunea istoricului), Aşadar, structuralis- 
mul poate oferi într-o cultură un limbaj unificat, explicind astfel 
unicitatea organizării ei, dar el nu poate şi nu trebuie să anuleze 
semnificațiile particulare, specifice sectoarelor ei. Nu un nou dog- 
matism, ci o demitizare a tuturor dogmelor, o eliberare a omului de 
idolii falși, iată ambiția demersului structural.“ 


(Sorin Alexandrescu, Prolegomenon II, în Poetică și stilistică. 
Orientări moderne, 
Editura Univers, Bucureşti, 1972, p. CIV—CVI.) 


În încheierea acestor puncte de vedere trebuie să precizăm că ori- 
entășile în structuralism sînt diverse putind fi clasificate în funcţie de 
apartenența la un curent filosofic sau altul (îndeosebi fenomenologia 
și materialismul dialectic), dar e evident că putem vorbi de ип structu- 
valism al modelelor, al formelor, al onticului sau fenomenologiculiii, al 
genezei și evoluţiei, ca şi de nivelul la care se sitnează analiza limbajelor, 
domeniul Іа care se referă (literar, muzical, plastic, teatral etc.) sau 
metodologiile în care funcționează (stilistică, informaţională, sociologică, 
psibanalitică, semiotică etc,). 


STILISTICA 


„Cit priveşte stilistica, ea se bucură în literatura de specialitate ro- 
mânească de mai vechi tradiţii, începînd îndeosebi си a doua jumătate 
a secolului al XIX-lea, dar еа merită inclusă în universul ideilor estetice 
româneşti contemporane, pornind de la Tudor Vianu (ale cărui cercetări 
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aplicate sînt preligurate încă în Estetica din 1934—36, pentru a se 
continua apoi cu studiile sale despre Problemele metaforei — 1937 și 
Simbolul artistic — 1966), In perspectiva noastră, cel mai semnificativ 
пі se pare studiul care deschide Arta prozatorilor români — 1941 — 
și ale cărei idei estetice ан fost reluate іп numeroase rinduri, dovedin- 
du-se de o deosebită fertilitate, 


„Dubla intenţie a limbajului şi problema stilului, 

Este o constatare plină de consecință, pentru întreg domeniul 
studiilor estetice și literare, faptul că limbajul omenesc este însufle- 
tit de două intenţii care, deși rămîn mai tot timpul solidare, nu 
sînt mai puţin diferite în spiritul și direcţia lor. Am arătat și altă 
dată că cine vorbeşte o face pentru a-şi împărtăși gindurile, sen- 
timentele și reprezentările, dorinţele sau hotărîrile, dar că în acelaşi 
timp comunicările sale năzuiesc să atingă o sferă anumită a seme- 
nilor care întrebuințează același sistem de simboluri lingvistice. Cine 
vorbeşte «comunică» şi «se comunică». O face pentru alții şi o face 
pentru el. În limbaj se eliberează o stare sufletească individuală și 
se organizează un raport social. Considerat în dubla sa intenţie, se 
poate spune că faptul lingvistic este în aceeaşi vreme «reflexiv» 
şi «tranzitiv». Se reflectă în el omul care îl produce şi sînt atinși, 
prin el, toţi oamenii care îl cunosc. În manifestările limbii radiază 
un focar interior de viaţă și primeşte căldură şi lumină o comu- 
nitate omenească oarecare. 

Cele două intenţii ale limbajului stau într-un raport de inversă 
proporţionalitate. Cu сіє o manifestare lingvistică este menită să 
atingă un cerc omenesc mai larg, cu cât creşte valoarea ei «tranzi- 
Чуй», cu atît scade valoarea ei «reflexivă», cu айх se împuţinează 
şi păleşte reflexul vieţii interioare care а produs-o. Generalitatea 
unei formulări creşte prin însuşi sacrificiul intimităţii și adevărului 
ei subiectiv, O ecuaţie matematică, o lege mecanică, o formulă chi- 
mică sînt fapte lingvistice menite prin structura lor să se împărtă- 
șească oricărei inteligențe omenești. Ele nu sînt limitate nici de 
caracterul naţional al limbilor, nici de felul particular al tendințelor 
şi sensibilităţii celui care le înregistrează. [...] Oricine vede însă 
că nu același este cazul unui vers de Eminescu sau Racine, Valoarea 
de circulaţie a unor asemenea fapte de limbă este cu mult mai re- 
strânsă, Răsunetul reținut din intimitatea spirituală care le-a ргоіес- 
tat este însă nemăsurat mai puternic, Tranzitivitatea lor este margi- 
nită ; reflexivitatea lor este infinită, Există creaţii ale poeziei în саге 
privim ca într-un abis fără fund, Citească-se versul lui Eminescu : 
«Apele pling clar izvorînd în fîntîne». Este limpede că intenţia 
reflexivă a acestei manifestări de limbă întrece cu mult intenţia ei 
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tranzitivă. Căci nu ştirea despre felul cum izvorăsc apele intere- 
sează în acest vers, сі acel înţeles emotiv și muzical al lucrurilor, 
precipitat în intimitatea subiectivă a poetului. Nu той cititorii 
acestui vers vor putea realiza intenţia lui reflexivă. Tranzitivitatea 
lui va scădea prin însăşi dificultatea de a percepe acea semnificaţie 
muzicală a lucrurilor apărută poetului. Poetul își va fi limitat cercul 
autenticilor lui cititori prin însăși adîncimea și adevărul subiectiv 
al expresiei sale. [...] Obscuritatea în literatură este un efect al deso- 
cializării expresiei prin concentrarea exclusivă a vorbitorului către 
procesul său subiectiv. Una din cauzele obscurităţii în literatură 
este соБогігеа în adîncimi care îl lipseşte pe vorbitor de puterea de 
a transmite. Sînt obscuri autorii care dorind să se exprime cît mai 
complet şi mai profund nu mai ajung să comunice cu alţii. Dim- 
potrivă, preocuparea scriitorului de a se face înțeles, creșterea inten- 
ţiei sale de a transmite îl împinge adeseori către superficialitate și 
convenţionalism,“ 

„Ceea ce vom numi «stilul» unui scriitor va fi ansamblul nota- 
pilor ре care el le adaugă expresiilor sale tranzitive şi prin саге 
comunicarea sa dobîndește un fel de a fi subiectiv, împreună cu in- 
teresul ei propriu-zis artistic. Îmbogăţite cu aceste adaosuri, expre- 
siile limbii ne introduc în intimitatea unei individualităţi, într-o 
sferă proprie de а resimţi lumea şi viața. Stilul este așadar expre- 
sia unei individualități. «Stilul este întrebuințarea individuală а 
limbii», spune odată renumitul lingvist Vossler, variind o formulă 
mai veche. «Le style est homme même», spusese Buffon. Vestitul 
naturalist francez recunoștea prin această sentință caracterul oare- 
cum natural а] stilului. Dacă stilul este omul însuși, nu rezultă oare 
că orice om are un stil al său, un chip de a întrebuința instrumentul 
general al limbii capabil de a-l exprima în diferenţierea lui indivi- 
duală ? Dacă s-a putut face vreodată această afirmaţie categorică, 
lucrul se datorește unui concept incomplet al individualităţii ome- 
nești. Contribuţia modernă a științelor sociale ne mijloceşte astăzi 
о altă înţelegere a fenomenului individualităţii. Oamenii nu sînt 
realități complete și închise în mijlocul unei societăți care rezultă 
numai din însumarea lor. Buffon, debitorul liberalismului atomist 
al secolului al XVIII-lea, putuse crede astfel. Astăzi, ştim mai bine 
că aşa-numitele individualităţi omeneşti sînt produsele de interfe- 
renţă a mai multor influențe sociale, Prin poarta individualităţii 
pătrundem pe căile mai multor feluri generale de a fi. Acestei îm- 
prejurări i se datorește faptul că nu numai vorbitorii comuni, dar 
şi scriitorii cei mai de seamă prezintă între ei afinități, ca unii care 
aparţin anumitor cercuri ale societăţii şi ca unii care sînt mişcaţi 
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de anumite curente intelectuale, morale şi estetice, Pentru cercetă- 
torul de azi există nu numai stiliști, dar și stiluri ; nu numai scriitori 
cari г УА Н, d A 3 
individuali, dar şi grupări care îi conțin, curente care îl poartă.“ 
(Tudor Vianu, Arta prozatorilor români, 
Editura pentru literatură, Bucureşti, 1966, p. 11—12; 13; 16; 17—19.) 


Preţuirea meritelor criticii stilistice cît şi rezervele față de limitele 
sale ан fost exprimate dintr-o perspectivă estetică de N „ Tertulian în stu- 
diul său Critica stilistică şi antinomiile ei, scris și publicat în 1957, pen- 
tru a fi completat în 1967. Redăm cîteva fragmente semnificative : 


„Tăcerea cu care publicistica noastră literară a înconjurat stu- 
diile de critică stilistică ale prof. Tudor Vianu reprezintă un feno- 
; men profund condamnabil, expresia simptomatică а insuficienţelor 
Е şi carenței conştiinţei noastre critice față de valorile expresive in- 
time ale operei de artă, reflex trist al acelei insensibilități pe саге 
sociologul simplificator а generat-o faţă de studiul stilistic al lite- 
raturii. E adevărat că nu те poţi apropia de aceste studii de critică 
stilistică fără a încerca un sentiment de neliniște intelectuală, căci 
stăruie încă inflexibilă în conştiinţa noastră critică tradiționala anti- 
nomie dintre uscăciunea şi ariditatea analizelor tehnic-lingvistice ale 
limbajului scriitorilor şi substanța vie a operei lor.“ 

„Nu se poate însă uita că în dezvoltarea ei critica stilistică a 
avut şi o evoluţie denaturată : sub influența autonomismului este- 
tic, s-a constituit şi tendinţa către studiul independent al formelor 
literare și artistice, prejudecata valorii autonome a stilului sau а 
unei puteri intrinseci de seducţie stilistică, valorile stilistice exis- 
па cu totul independente de conţinutul literaturii și artei. Este 
de la sine înţeles că reacţiunea împotriva punctului de vedere atît 
de terestru al celor care văd în literatură pretutindeni numai valori 
didactice și concluzii moralistice era perfect îndreptăţită, că ехаѕре- 
rarea faţă de totala insensibilitate estetică a celor care — în numele 
civismului burghez — apreciau opera lui Dickens pentru... influența 
ei asupra legislaţiei engleze era perfect explicabilă, dar reducţia 
semnificației estetice a operei la aspectele ei strict formale, claustra- 
rea analizei estetice în descrierea aspectelor stilistice și tehnice, cu 
о indiferență ostentativă faţă de conţinutul ei spiritual, nu e mai 
puţin absurdă.“ 

„Dacă analizele stilistice au îmbogăţit într-un mod remarcabil 
sfera cercetării literare, iar tradiţia inaugurată la noi de paginile de 
analiză stilistică ale Artei prozatorilor români se cere continuată 
şi amplificată, nu este însă mai puţin adevărat că pretenţia de a 
transforma critica stilistică în metoda fundamentală a criticii lite- 
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rare — pretenţie exprimată în Occident şi formulată de pildă în- 
tr-un spirit radical de un cunoscut cercetător spaniol, Alonso : «Sti- 
lul este unicul obiect de investigare științifică a literaturii. Stilul 
este unica realitate literară. Stilul este opera literară... Stilistica este 
unica Știință a Literaturii posibilă» — ne-a apărut iluzorie. 

Nu este însă mai puţin evident că atitudinea condescendentă pro- 
fesată de o anume critică pur «conţinutistică» față de analizele 
«tehnice» şi «stilistice» apare profund nejustificată. Chiar dacă ana- 
liza stilistică şi tehnică nu ar face decît să pună în valoare o serie 
de nuanţe decisive în fizionomia operei, corectînd, generalitatea și 
adeseori impreciziunea unor caracterizări pur «conţinutistice», justi- 
ficarea și legitimitatea ei ar fi pe deplin evidente. Exclusivismul ace- 
lui punct de vedere spitzerian, care tindea să considere critica sti- 
listică a fi suficientă prin sine însăși pentru descifrarea integrală a 
structurii unei opere literare, ne-a apărut contestabil, deoarece stu- 
diul deviaţiilor stilistice sau al unor particularități lingvistice in- 
solite în limbajul operei nu este de natură a epuiza determinările 
ei esenţiale. Măsura în care critica stilistică şi aplicarea metodelor 
lingvistice în analiza literară pot depăşi o funcţie auxiliară sau de 
verificare complimentară a rezultatelor obţinute prin mijloacele 
clasice de analiză ideologică şi estetică rămîne o problemă deschisă. 


(N. Tertulian, Eseuri, 
Editura pentru literatură, Bucureşti 1968, p. 352, 357, 384.) 


Trebuie amintit apoi studiul lui Savin Bratu Critica stilistică (din 

volumul Noi criterii, noi direcţii în cercetarea estetică — apărut în 
Editura Dacia în 1972), în care acesta prezintă accepțiile istorice ale 
criticii stilistice ca şi pe unii dintre principalii ei reprezentanţi (Т. S. 
Eliot, Ј. Middleton-Murry, СЬ. Bally, В. Croce, Leo Spitzer) din care 
se desprinde atît multitudinea perspectivelor de abordare posibile în 
acest perimetru precum şi coordonatele validității lor. 
„_„ Poetica, derivind ca disciplină dintr-o perspectivă lingvistică trebuie 
însă să o depășească transfigurind limbajul cotidian, după cum arată 
Nicolae Vanina : subliniind că arta limbii pe care o posedă un scriitor 
sau poet constă tocmai în depășirea materialului pur lingvistic prin 
saturarea lui de intenţia artistică şi realizarea imanenţei între sens şi 
reprezentare. 

Pe de altă parte observăm că procedeele sau categoriile stilistice 
specializate, cum е cazul alegoriei, avindu-și originea în literatură, trec 
granițele acesteia fiind prezente în mai toate artele, după cum demon- 
strează lon Toboşaru, sub forma comparaţiei, personijicării sau concep- 
tualizării. 
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Alegoria folosită în limbajul nostru comun, reflexiv şi conotativ, 
atinge valori, devine proceden specializat numai atunci cînd creatorul 
materializează operaţia în durabilitatea concretă a mijloacelor de ex- 
primare în arte — arată acesta, 


MATEMATICA 


Intre metodologiile moderne un loc aparte îl ocupă cele care con- 
feră un vol deosebit matematicii în genere ca şi diferitelor discipline 


‚ derivate sau înrudite precum ar fi teoria informației, cibernetica, sta- 


tistică (vezi antologia Estetică, informaţie, programare, prefațată de 
V. E. Maşek, Editura Ştiinţifică, 1972). Exprimîndu-ne rezerva faţă de 
faptul că din fiecare metodologie ar теіе;і o anume estetică şi că prin 
urmare s-ar putea vorbi de estetica informaţională, cibernetică, statis- 
tică etc, în loc de a subordona conceptele și vegulile lor esteticii gene- 
rale nu putem neglija rezultatele notabile ale acestora. 

Între precursorii esteticii matematice trebuie amintit omul de ştiinţă 
român Pius Servien (Pius Șerban Coculescu) a cărui ultimă lucrare 
Estetica a apărut în 1953 la Paris la Ed. Payot, T apoi comentată 
şi continuată în lucrările specialiştilor, pentru a i publicată în limba 
română în 1975 în Editura ştiinţifică şi enciclopedică. Pe temeiul unei 
analize a limbajului poetic, în о cu cel ştiinţific, Pius Servien va 
cănta corespondenţele şi în acelaşi timp notele distinctive ale muzicii, 
picturii, poeziei şi ştiinţei. 

Unul dintre matematicienii români care au contribuit în modul cel 
mai riguros la conturarea unei Poetici matematice a fost Solomon Marcus 
ale cărui consideraţii teoretice unite cu analizele aplicate asupra textelor 
poetice și a unor spectacole teatrale evidențiază си pregnanţă fertilitatea 
acestui demers. Valorificarea ideilor lmi Birkhoff, Matila Ghyka, Pius 
Servien, a unor matematicieni reputați între care şi românii Gr. Moisil, 
Octav Onicescu a permis distincţia a 4 tipuri de limbaje (muzical, poe- 
tic, uzual, ştiinţific) definirea — prin opoziție — a limbajului poetic, a 
figurilor poetice, aspectele probabilistice, informaţionale și comparative 
ale limbajului, Sub lupa observaţiilor concrete au intrat poezia lui Emi- 
nescu, Baudelaire, Prévert, teatrul lui Caragiale, Camil Petrescu, Mihail 
Sebastian ca şi numeroase opere de artă de diverse tipuri cu scopul de 
a demonstra că analiza lor matematică este posibilă şi utilă. Este ceea 
Е пе demonstrează paragraful introductiv intitulat Şi totuşi studiul ma- 
ematic al poeziei este posibil. 
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„Dar cum să se studieze poezia cu ajutorul matematicii, cînd, 
după cum se ştie, ele sînt, din numeroase puncte de vedere, situate 
la doi poli opuși ? Există numeroase contradicții între limbajul poe- 
tic şi cel matematic : primul este dominat de inefabil, al doilea de 
explicabil ; primul vorbeşte despre parfumuri, nuanţe, culori şi su- 
nete, al doilea s-ar părea că despre numere și cantitate; primul 
îl domină și îl depăşeşte pe om, al doilea este stăpînit de om; 
primul stă sub semnul particularului, al doilea sub cel al genera- 
lului ; primul posedă o ambiguitate infinită, în al doilea ambigui- 
tatea este absentă ; semnificaţia lirică este continuă, cea matematică 
este discretă ; limbajul poetic îndeplineşte o funcţie de sugestie, cel 
matematic una noţională (Lovinescu) ; actul liric este reflexiv ; cel 
matematic este tranzitiv (Tudor Vianu) ; semnificaţia poetică este 
organic solidară cu expresia ei, cea matematică este relativ inde- 
pendentă de expresie ; în limbajul poetic, sinonimia este absentă, în 
al doilea sinonimia este infinită ; limbajul poetic conţine, în țesătura 
sa, o structură muzicală, cel matematic este relativ independent de 
această structură ; semnificaţia lirică e variabilă de la un moment 
la altul și de la un individ la altul, cea matematică este fixă în 
spaţiu și constantă în timp ; limbajul poetic stă sub semnul vrajei, 
cel matematic sub semnul lucidităţii ; primul e sub semnul creației, 
al doilea sub cel al rutinei. 

Oare nu reprezintă toate aceste deosebiri tot айтеа piedici în calea 
studiului matematic al poeziei ? Nu, ele nu reprezintă piedici. Mai 
mult decît atît, am putea spune că matematica transformă aceste 
aparente piedici în avantaje. Într-adevăr, diferenţa de natură între 
poezie şi matematică face ca studiul poeziei să profite de unele 
metode care nu sînt aplicabile nemijlocit poeziei. Aceste metode 
sînt mai bogate decit s-ar putea crede la prima vedere, deoarece 
matematica modernă, spre. deosebire de matematica clasică, nu 
răspunde numai la întrebarea : cît? сі la întrebarea: cum? ; nu 
este numai — şi nici măcar în primul rînd — o ştiinţă a aspectelor 
cantitative, ci o metodă generală de investigare a aspectelor struc- 
turale, adică a acelor aspecte care manifestă o relativă independenţă 
față de conţinut, Dar conceptul de structură este un concept istoric 
şi el nu poate fi privit, în contextul actual al ştiinţei, са ре vre- 
mea lui Ferdinand de Saussure, şi nici măcar cu ochii unui Claude 
Lévi-Strauss. A folosi, astăzi, o metodă structurală înseamnă a da 
structurilor pe care le studiezi un statut propriu, o anumită de- 
taşare faţă de opera din care ele au fost desprinse. Din acest motiv, 
metoda structurală este, astăzi, inseparabil legată de procesul de 
formalizare și de cel de modelare logică, adică de imaginarea unor 
construcţii ipotetic-deductive, care să simuleze unele aspecte de struc- 
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tură ale limbajului poetic. Inefabilul nu există în stare pură, iar 
granița mişcătoare care-l separă de învelișul rațional al operei se 
restringe către nucleul cel mai esenţial, pe măsură ce investigarea 
matematică dezvăluie noi aspecte tehnico-rutinare. Inefabilul este 
forma specifică sub care se manifestă, în studiul poeziei, imposibi- 
litatea formalizării totale a cercetării ştiinţifice. (Pentru liniştirea 
spiritelor, precizăm că nici măcar aritmetica, cea mai rudimentară 
dintre disciplinele matematice, nu poate fi complet formalizată.) 

Cu aceasta însă nu am înlăturat toate barierele. Dacă poezia este 
o lume a faptelor particulare şi instantanee şi dacă, așa cum se 
spune de la Aristot încoace, ştiinţa nu poate fi decît а genera- 
lului, nu stă din nou matematica poeziei sub semnul întrebării? 
Contradicţia este însă numai aparentă, deoarece modelarea mate- 
matică ridică fiecare fapt particular la un nivel de generalitate care 
este implicat іп însăşi natura matematicii ca ştiinţă. Nici unul din 
aspectele pe care matematica le identifică în poezie nu este spe- 
cific acesteia, dar ansamblul acestor aspecte prezintă o configuraţie 
care nu poate fi confundată cu altele. Această situaţie, departe de 
a stirni nemulțumire, este în concordanță cu ideile unor clasici ai 
poeticii și stilisticii. Astfel, încă Leo Spitzer observa că пісі unul 
dintre elementele care alcătuiesc poezia nu aparţine acesteia de o 
manieră exclusivă și specifică. Aceeaşi idee se regăsește, recent, la 
Ivan Fonăgy şi la alți cercetători. 

„Nu este greu să îndepărtăm şi alte rezerve posibile față de stu- 
diul matematic al poeziei. Există de multe ori teama — adesea ne- 
mărturisită — că modelarea matematică ar tinde să destrame starea 
de vrajă ре care o stirneşte poezia, aducînd-o pe aceasta din urmă 
în zona gîndirii reci, lipsite de emoție. Dar modelarea logică nu 
numai că nu destramă această stare de vrajă, ci, dimpotrivă, re- 
prezintă igiena еі, o posibilitate optimă de a o întreţine, dezvolta 
și aprofunda ; tot așa cum ştiinţa în genere nu anulează și nici 
măcar nu micșorează sentimentul de curiozitate și mirare în faţa 
necunoscutului, ci, dimpotrivă, îl dezvoltă, mutîndu-l de pe tări- 
mul religiei pe acela al cunoașterii raționale. 

După cum arată Raymond Queneau, în raporturile ei cu mate- 
тапса orice ştiinţă trece prin patru faze şi anume: empirică, 
atunci cînd se enumeră faptele ; experimentală, cînd se măsoară ; 
analitică, atunci cînd se calculează şi axiomatică, atunci cînd se 
deduce. Ştiinţa poeziei a străbătut deja primele trei faze (fapt 
oglindit într-o considerabilă literatură de specialitate) şi se pregă- 
teşte să treacă în cea de a patra. Trecerea poeticii în faza de mo- 
delare deductivă a fost pregătită încă din deceniile al treilea şi al 
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patrulea ale secolului nostru, de către savanţi са marele matema- 
tician american Georg D. Birkhoff, Маша С. Ghyka și Pius Ser- 
d перев, т: ө түе 
vien (ultimii doi de origine română). 

(Solomon Marcus, Poetica matematică, 


Editura Acadamiei Republicii Socialiste România, 
Bucureşti, 1970, р. 17—20.) 


O cercetare a relaţiei dintre artă şi matematică întreprinsă din per- 


spectivă estetică îi aparține lui V. E. МаеЁ, care definind „obiectul es- 
teticii informaţionale și fundamentele ei ştiinţifice este în căutarea unei 
metodologii care să ofere mai multă rigoare decît speculaţiile generale. 
Un fragment referitor la aceasta este semnificativ pentru intențiile sale 
fără a răspunde însă în ce măsură ea va putea rezolva problemele ахіо- 
logice ale artei. lată-l : 


„Estetica informaţională încearcă să se constituie sub forma unui 
instrument de cercetare exactă, la îndemîna celor ce vor să înlăture 
de pe fenomenul estetic vălul de inefabil şi imprecizie, jocul steril 
al speculațiilor metafizice. În acest scop au fost mobilizate forțe 
niciodată sau doar accidental asociate fenomenului artistic și in- 
vestigării sale : statistica matematică, teoria probabilităților, teoria 
informaţiei, psihologia experimenrală și cibernetica. Corespunzător 
acestor metode estetica informaţională încearcă să alcătuiască mo- 
dele matematice şi de tipul teoriei informaţiei pentru procesele es- 
tetice, deducînd apoi din aceste modele teze de protocol verificabile, 
spre a lega astfel aceste modele abstracte de o teorie estetică rigu- 
roasă. Locul aserţiunilor cu о coloratură subiectiv-psihologistă despre 
existența şi originea valorilor estetice vin să-l ia acum afirmaţiile 
măsurabile şi verificabile asupra obiectului estetic, respectiv opera 
de artă, afirmaţii ce se sprijină pe noţiuni formulabile matematic [...] 

Sarcina principală pe care şi-o propune această estetică de tip 
nou o constituie încercarea de a stabili condiţiile concrete pe care 
trebuie să le îndeplinească un obiect pentru a dobindi, alături de 
realitatea sa fizică, şi o «realitate estetică», respectiv pentru a putea 
fi considerat operă de artă. În această încercare, estetica informa- 
țională porneşte de la cîteva premise, şi anume : 

— Operele de artă trebuie să poată fi descrise statistic, ca о di- 
versitate de elemente materiale distincte, desfăşurate spaţial sau tem- 
рога], aşadar, ca o alcătuire de tonuri, litere, pete de culoare, frag- 
mente de mozaic, pași de dans etc, 

— Ca opere.de artă sînt luate în consideraţie numai acele 
obiecte ce au fost realizate de om, adică produse în mod conştient. 
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— Obiectele supuse investigaţiei sînt privite ca fiind angrenate 
în raporturile unui proces tehnic de comunicaţie : omul este emi- 
țător şi receptor al stărilor estetice, respectiv al «informaţiei este- 
исе», 

— Fiecare proces estetic (de realizare sau percepere) este un pro- 
ces de semne. Aceasta înseamnă că, pe de o parte, opera de artă 
este privită ca o constelație de semne alese dintr-un anumit reper- 
toriu dat anterior, iar pe de altă parte, că receptarea operei se 
desfăşoară, de asemenea, pe baza unui repertoriu de elemente ce 
au caracter de semn. (Teoria modernă a semnelor — semiotica — 
descrie mai exact proprietăţile unei asemenea mulțimi de semne.) 

— În operele de artă trebuie să existe şi să poată fi detectate ra- 
porturi de ordine. Dispunerea şi ordonarea semnelor constituie ele- 
mente determinante ale configurației operei de artă. 

— Toate operele de artă sînt subordonate unei «relaţii estetice 
de indeterminare» (Bense), proprietăţile lor estetice vădind mereu 
о improbabilitate $1 o instabilitate accentuată în raport cu pertur- 
baţiile şi posibilităţile de distrugere. Această indeterminare trebuie 
să poată fi stabilită (cel puţin în principiu) printr-un calcul nu- 
meric. 

O estetică modernă ce ar satisface toate aceste postulate poate 
fi inclusă esteticii informaţionale, întrucît toate caracteristicile ce- 
rute şi enunțate mai sus se bazează pe noţiunea de «informaţie». 

Aşadar, printr-o teorie informaţională a proceselor estetice se în- 
şelege utilizarea principiilor şi conceptelor unei teorii matematizate 
generale sau speciale a informaţiei $1 comunicaţiei în analiza şi des- 
crierea evenimentelor estetice. O asemenea teorie se fundează astfel 
şi pe cibernetică, ca teorie а receptării, prelucrării şi transmiterii 
informaţiei. Investigarea fenomenelor estetice cu ajutorul unei ase- 
menea teorii face posibilă o caracterizare matematică, cantitativă, 
a proceselor şi іпуагіапШог estetici. Obiectele ei sînt interpretate 
ca «ştire». [...] 

Fundamentul ştiinţific pe care estetica informaţională îşi înalță 
edificiul teoretic este alcătuit din patru componente principale : 

— Caracterizarea operei de artă ca ştire, ca informaţie estetică, 
transmisă prin intermediul unui cod alcătuit ре baza unui reperto- 
riu de semne, face necesară o fundamentare ontologică a semnelor 
cu ajutorul unei teorii generale a semnului (semiotică). 

— Conceperea procesului de realizare şi de receptare estetică ca 
un proces de comunicaţie între «emiţător» şi «receptor» şi іпсег- 
carea de a descrie și determina numeric, cantitativ, caracteristicile 
acestui proces în cadrul unei «scheme comunicative», face din teoria 
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matematică a informaţiei unul din fundamentele teoretice princi- 
pale ale esteticii informaţionale. 5 а | 

— Estetica informaţională raportează caracteristicile informaţio- 
nal-teoretice şi celelalte caracteristici cantitative ale operei de artă 
la parametrii umani descoperiţi de psihologia informaţională, le- 
gind judecata estetică de aceste relaţii. эң; М И 

— Încercarea de a face ca judecata estetică să poată fi dedusă 
prin calcul (pe baza unui algoritm corespunzător) va face posibilă, 
în principiu, efectuarea criticii de artă de către un computer рго- 
gramat în mod corespunzător.“ 


(У. E. Мае К, Artă și Matematică, 
Editura Politică, Bucureşti, 1972, р. 65—67; 71—72.) 


În studiile privind ontologia semiotică a informaţiei estetice (Cezar 


Radu), estetica generativă (Mihai Nadin) sau problemele estetice ale pro- 
8ramării (V. Е. Maşek), semiologia literaturii (Maria Carpov), sensul 
muzical (Pascal Bentoiu) apar diversele ipostaze ale formalizării teoretice 
sau practice a procesului de creație dar şi a metodologiei de a-l aborda 
și valoriza, Lucrul ni se pare evident din două perspective diferite : 
cea semiolică şi cea generativă. lată texte semnificative în acest sens : 
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»Izvorînd în primul rînd din afinități de metodă, legătura strinsă 
— mergînd pînă la parţiala presupunere reciprocă — între este- 
ticile informaţională, structuralistă și semiorică conduce totodată şi 
la interferarea perspectivelor pe care le propun cele trei orientări 
cu privire la ontologia artisticului. Căci în artă (şi nu numai în 
artă) informaţia nu există în sine ci ca element al unui proces — 
real sau virtual — de comunicare ; еа se grefează pe un suport 
material (un ansamblu de semnificanți) care îşi poate îndeplini 
acest rol întrucît posedă anumite proprietăţi formale, de structură. 
Prin urmare, cele trei direcţii estetice nu pot fi separate total şi 
nici una dintre ele nu poate revendica o deplină autonomie în ra- 
port cu celelalte. De asemenea, ele nu sînt nici reductibile una la 
alta, nici unul dintre curente nu îl poate îngloba pe celălalt, fiecare 
păstrându-și identitatea epistemologică. [...] Libertatea actului de 
decodaj poate fi înţeleasă — în virtutea celor arătate mai sus — 
ca posibilitate de a opta între diferite direcţii semantice. Această 
opțiune nu este niciodată absolut liberă ea fiind determinată de: 
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а) intenţia de comunicare а transmițătorului, concretizată în. com- 
ponenţa previzibilă a mesajului (codul), care influențează atitudi- 
nea destinatarului în direcţia unei «lecturi» corecte ; b) sistemul de 
coduri şi subcoduri de care dispune destinatarul și a căror utilizare 
poate transcende intenţia transmiţătorului permiţind о «lectură» 
creatoare. Generalitatea codului şi ргеехіѕтепҳа lui în raport cu pro- 
cesul de comunicare fac să precumpănească, în cazul informaţiei 
«semantice» prima tendință. Faptul că în artă semnificaţia se im- 
plică în expresie, iar originalitatea conţinutului presupune pe cea 
a formei (pentru a folosi concepte estetice clasice) determină o ati- 
tudine activă, Înnoitoare, a autorului față de convențiile artistice 
existente, orice operă de artă valoroasă (deci înzestrată, potrivit ex- 
presiei lui N. Wiener, cu «informaţie independentă») propune şi ele- 
mente proprii de cod ; acest caracter ocazional al codului determină 
existența inevitabilă a celei de a doua tendințe (lectura «creatoare»).“ 

„Oscilînd între semnificant şi semnificat, percepţia artistică pä- 
trunde totuşi în imperiul acestuia din urmă. Dar ea nu poate ancora 
în nici una din delimitările pe care le configurează liniile şi inter- 
secţiile indicate mai sus. Ea izbutește doar să arunce, preferenţial, 
lumini şi umbre. La mobilitatea demersului perceptiv se adaugă іп- 
stabilitatea configurației semantice a operei (a «etajelor» şi «palie- 
relor») opera fiind supusă ea însăşi devenirii funcţionale, odată 
cu desfăşurarea istoriei contextului cultural. Din perspectiva aces- 
tei situații se pot încerca răspunsuri la numeroasele «de се» ?-шгі cu 
privire la receptarea artei (de се epopeile homerice plac şi astăzi ; 
de ce aceeași operă provoacă la o nouă receptare impresii diferite 
etc.). 

Conjugînd dinamismul percepţiei cu cel al semnificaţiilor însăşi, 
obținem a treia caracteristică a «consumului de libertate» ce defi- 
neşte percepţia informaţiei estetice, imposibilitatea de fixare în ca- 
drul universului semnificației.“ 

(Cezar Radu, Ontologia semiotică a informaţiei estetice, 


| іп volumul colectiv Estetică, informaţie, programare, 
Editura Ştiinţifică, Bucureşti, 1972, р. 101—102; 108—109; 119.) 


ESTETICA GENERATIVĂ 


„Estetica generativă legitimează, cel puţin pe o porţiune a supra- 
feţei sale de viabilitate, o realitate din cîmpul creației. E de unanima 
cunoștință printre criticii şi istoricii de artă acest instrumentar me- 
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todic $1 funcţional ре care, în diferite epoci ale evoluţiei artei, l-au 
folosit creatorii pentru a dezvolta virtualitățile unui nucleu arhe- 
tipal, a unei matrici. Însemnări din perioada istoriei vechi a muzicii 
mărturisesc despre existenţa unor programe de moduri, scheme per- 
mutaţionale simple, folosite mult mai tîrziu și de alți compozitori 
(Mozart este un exemplu deseori citat). Programe sînt și ordinele 
arhitecturale (în succesiunea stilurilor $ şcolilor), după cum formele 
fixe ale poeticii sau schemele situaţiilor teatrale (uneori trasate prin 
caractere, alteori prin. situaţii). Ca urmare, mai ales atunci cînd 
analiza, cu mijloacele limbajului matematic, a dus la «developarea» 
unor structuri fixe, estetica şi-a reconfirmat ambițiile ţinînd de 
caracterul normativ al unei părţi a conţinutului ei, găsind nu numai 
«legea creaţiei» ci şi mijlocul de a-i deschide cîmp de acţiune. Ne- 
pătrunzînd propriu-zis în «cutia neagră» a procesului creaţiei de va- 
lori estetice, ea a căutat să o modeleze. În fond, estetica genera- 
tivă este un model.“ 

„Dezvoltarea esteticii generative a facilitat, pe de altă parte și 
reconsiderarea unora dintre principiile esteticii în general. 

Se reconfirmă astfel faptul că estetica cuprinde deopotrivă сіт- 
puri normate (sau normabile) şi nenormate, paradoxul — unul din 
paradoxurile esteticii — fiind acela că domeniile în care nu poate 
stabili norme nu sînt aceleași cu domeniile în care nu poate stabili 
legi (şi invers). Capacitatea de a fixa tipurile de creaţie (datorită 
descoperirii şi aplicării legilor elaborării artistice) și, paralel, іп- 
capacitatea de a elabora norma prin aplicarea căreia un artist — 
fie el şi un aparat — s-ar încadra unui tip, urmărește ca o umbră 
şi estetica generativă. Сіпа 151 asumă misiunea de critic, ea întil- 
nește acţiunea relaţiei dialectice dintre normă și lege exprimată prin 
faptul că, în perspectiva valorii, legile operei se transformă în 
normă. Dar, pe de altă parte, de cîte ori estetica stabileşte (ori 
confirmă) norma, ea stabileşte nemijlocit şi contranorma ei. Sinceri- 
tate, dar pe baza fanteziei nelimitate, conţinut prin formă ş.a.m.d. 

Apariție simptomatică pentru condiţia omului contemporan, es- 
tetica generativă cuprinde însă năzuința restabilirii unităţii dintre 
artă şi tehnică, dintre creaţie și interpretare, dintre creator şi spec- 
tator“. 


(Mihai Nadin, Estetica generativă, în volumul colectiv 
Estetică, informație, programare, 
Editura Științifică, Bucureşti, 1972, р. 146—147; 158—159) 
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COMPARATISMUL 


Validitatea comparatismului este examinată de numeroşi cercetători, 
între care А. E. Baconsky, Mihnea Gheorghiu, Zoe Dumitrescu-Buşu- 
lenga, Adrian Marino, Al. Dima, Al. Duţu, Dan Zamfirescu şi alții 
Încearcă să fixeze astfel locul valorilor artistice româneşti în contextul 
universal. Principiile comparatismului au fost formulate sintetic de Al. 


Dima. 


„În ce priveşte literatura comparată, ca domeniu al «științei li- 
terare», procesul ei de cunoaştere ordonată și sistematică аге ca 
obiect un aspect particular al fenomenelor literare, $ anume nu 
cercetarea lor izolată sau їп grupe distincte în cadrul istoriei res- 
pective, ci raportarea lor — aşa cum observam și mai sus — la 
fenomene analoge dintr-o altă sferă naţională.“ 

„Literatura comparată va tinde şi ea, ca orice ramură a «ştiinţei 
literaturii», spre determinarea modalităţilor generale ale raporturilor 
internaţionale, prin. reliefarea condiţiilor economico-sociale care le 
explică. Acestea joacă, şi aici, rolul «legilor» şi al «cauzalităţii» са 
factori de caracterizare științifică. 

E necesar acum să determinăm raporturile literaturii comparate cu 
celelalte discipline din cuprinsul «ştiinţei literaturii». 

Referindu-ne, mai fîntfi, la relaţiile cu critica literară, ar părea 
— la prima vedere — că acestea nu se manifestă în nici un fel. 
Totuşi, s-a putut observa, uneori, că cercetătorii comparatişti au 
neglijat sau şi-au depăşit misiunea de a studia fenomenele literare 
în calitatea lor specifică de structuri artistice.“ 

„Criticii literare îi revine, mai departe, misiunea să distingă, pen- 
tru literatura comparată, diferitele fețe sau aspecte ale structurilor, 
ca, de exemplu, compoziţia, stilul şi modalităţile lui, versificaţia, 
genurile şi speciile etc. O delimitare a lor, prin contribuţia conju- 
gată a teoriei și criticii literare, se impune de la sine. 

În sfîrşit, valoarea artistică determinată cu metodele criticii e 
— prin ea însăşi — un factor al raporturilor literare internaţionale 
ca una care explică, de numeroase ori, înriuririle reciproce dintre 
fenomenele aparținînd unor arii deosebite de cultură. Marea și ho- 
tărîtoarea influență a lui Baudelaire asupra poeziei europene din 
a doua jumătate a veacului trecut și mult dincolo de pragul acestuia 
se întemeiază, deopotrivă, pe probleme de conştiinţă morală, dar 
şi — mai ales — pe largi motivări artistice, Se poate spune chiar, 
şi cu drept cuvînt, că vehicularea mesajelor filosofice și sociale de 
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la popor la popor a fost totdeauna înlesnită de sprijinul convingător 
al artei literare şi că, dimpotrivă, lipsa acesteia împiedică și deser- 
veşte difuziunea ideilor şi sentimentelor ce înalță umanitatea. i 

În ce priveşte contactele literaturii comparate cu teoria literară, 
ele sînt — fireşte — mult mai reduse. Scopul teoriei literare fiind, 
în fond, filosofic, tinzînd către un grad de generalitate tot mai 
accentuat, în timp ce literatura comparată stăruie asupra analizei 
concrete a fenomenelor în raport, atingerile celor două discipline 
devin întîmplătoare. E totuşi cazul să observăm şi aci, după cum 
vom arăta mai tirziu, că literatura comparată, ca orice disciplină 
umanistă, nu e deloc lipsită de orizont teoretic. Studiul ei adinceşte, 
fără îndoială, analiza fenomenelor literare în circulaţie internaţio- 
nală şi tinde chiar spre dezvăluirea esenței lor, ceea ce se observă 
îndeosebi cu prilejul cercetării paralelismelor anistorice dintre fap- 
tele literare, legate prin structuri analoge. Literatura comparată se 
îndreaptă, în aceste cazuri, spre o poetică generală, ba chiar $ spre 
o estetică generală, în vecinătatea imediată a teoriei literare. 

Fireşte, relaţiile literaturii comparate sînt și mai strînse și mai 
organice cu istoria literară și asupra acestora se cade să insistăm, mai 
cu seamă.“ 


(Al Dima, Principii de literatură comparată, 
Editura pentru literatură, Bucureşti 1969, p. 16, 17, 18—19.) 


Tot în cîmpul metodologiilor moderne de investigaţie estetică se în- 
scriu şi orientări aparent la mare distanţă de cele atît de voit riguroase 
pe care le-am prezentat şi anume cele provenind din psihologie (1. Neac- 
ғи, Stroe Marcus), psihanaliză (V. D. Zamfirescu) sau pedagogie (С. Văi- 
deanu). Cum procesul de creaţie în sine este mai greu de investigat ele se 
opresc îndeobște ori asupra operei însăşi, încercînd să recunoască aici 
psihicul creatorului ei proiectat conştient sau inconştient asupra acesteia, 
cît mai ales asupra receptării care este investigată prin tot felul de me- 
tode experimentale sau introspective. Posibilitatea de а obține date va- 
lide privind fenomenul estetic este зі în aceste cazuri precis circumscrisă, 
atit pentru că acesta îl depășește ca implicaţii cît şi pentru că, în cea 
mai mare măsură, analiza rămîne cantitativă și adesea exterioară operei. 

Din excursul metodologic făcut se poate deduce dealtfel că este 
greu, dacă nu imposibil de vorbit de o abordare pur estetică, deoarece 
arta presupune totalitate, integralitate, unitate a esenței cu structura, а 
conținutului cu forma, a internului cu externul, ori toate căile de inves- 
tigație analizate începeau prin а rupe legăturile, prin a izola fenomenele, 
prin a segmenta ceea ce nu poate fi desfăcut, prin а dezbina ceea ce est: 
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şi rămine unitar. Avem astfel din această secțiune — în cuprinsul căreia 
am avansat inevitabil şi în substanța celor се o urmează — conştiinţa 
faptului că obiectul ilimitat al esteticii nu poate fi surprins decit parţial 
prin metodologii care rămîn înguste şi sărace față de acesta. Sporul de 
substanță pe care-l vor aduce atît considerațiile generale cît şi cele con- 
cret-intuitive din secțiunile ce urmează vor avea misiunea de a umple 
golurile de cunoaştere şi înțelegere a fenomenului poate cel mai puțin 
cunoscut și înţeles : cel estetic. 
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III. Creaţia artistică 


Secţiunile anterioare au analizat pe larg întortocheata cale а си- 
noașterii care le oferea specialiștilor drept obiectiv fie frumosul, fie 
arta, fie o categorie mai largă precum esteticul sau atitudinea estetică, 
toate implicînd însă ca punct de plecare perspective metodologice diverse. 
Convenind asupra necesităţii şi validității unei sfere largi a esteticii, 
atenția noastră se va opri totuşi în primul rînd asupra artei ca formă 
superioară a relaţiilor dintre om şi realitate, al cărei agent — opera — 
este cel mai ușor de investigat fiind palpabilă, concretă. 

Esteticile anterioare s-au îndreptat adesea către procesul misterios, 
plin de surprize şi de o însemnătate hotăritoare al creaţiei întrucât aici 
se plămădesc produsele :minunate ale geniului uman care încîntă apoi 
sufletele, desfată simţurile, pun în vibraţie afectul şi luminează sau în- 
tunecă rațiunea. Imposibilitatea de a pătrunde în intimitatea actului 
creator, caracterul său individual, imprevizibil şi pînă la un punct ire- 
petabil a şi determinat са el să rămînă în тате măsură neinvestigat sau 
ca cercetările să se oprească adesea la suprafaţă. Creaţia artistică a apărut 
astfel fie ca produs misterios al Spiritului Absolut, al unei Ins iraţii 
divine, са dicteu automat al subconştientului, ca rod al hazardului ori 
— în viziunile vaţionaliste — oarecum schematizată pe momente şi etape, 
considerată analogă cu cea științifică, cu structurile sociale din care derivă 
şi pe care le exprimă, parte a practicii sociale cu o relativă indepen- 
dență, 

Nesatisfăcută de speculativismul sau caracterul impresionist al unor 
asemenea consideraţii, de supraraționalizarea sau dimpotrivă caracterul 
aparent incognoscibil al acestui proces, estetica românească s-a apropiat 
de creaţia artistică cu multă prudenţă, străduindu-se să evite atit gene- 
valizările extremiste cît зі analiza prea specioasă a unor fenomene greu 
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de supus unei investigații riguroase, An fost cercetate fie determinismul 
intrinsec sau extrinsec, intenția şi interesul artistic, idealul şi ideea ar- 
tistică, fie relaţiile ce se nasc între tradiţie şi inovaţie, previzibil şi im- 
previzibil, spontan şi lucid, reflectare şi pd dis încercîndu-se astfel pă- 
trunderea în cetatea inexpugnabilă а inefabilului. Cum în universul in- 
terior al artistului trebuia pătruns au fost elaborate numeroase concepte, 
ele însele gren de surprins în funcţionarea Лот reală şi de fapt posibil de 
depistat mai degrabă din opera realizată, deci posterior creaţiei însăşi : 
concepția despre lume, concepția artistică, viziunea, gîndirea artistică, 
talentul şi geniul etc. O viziune complexă se desprinde în acest sens din 
volumul Creaţie și ideaţie coordonat de Gh. Stroia (Ed. Minerva, 1972). 

În paralel cu efortul de teoretizare nu puțini artişti-gînditori şi-au 
expus іп notații evident subiective părerile despre acest proces aducînd, 
chiar dacă mai puțin riguros, o zestre bogată de mărturii autorizate de- 
spre desfășurarea creației. Credem însă că nu se poate sonda riguros 
ceea се prin definiţie este lipsit de rigoare şi că rețeaua raţionamentelor 
celor mai subtile va lăsa întotdeauna să-i scape ceva din acel nescio 
quid al creaţiei artistice. 


ARTĂ $1 DETERMINISM 


„„ În ordinea logică a procesului apariţiei operei trebuiesc analizate 
îndeosebi condiţionarea internă şi externă a creației, felul specific în 
сате determinismul intervine în această sferă și punctul iniţial al ori- 
cărei creaţii care se presupune а fi dacă nu un ideal, o concepție sau о 
Viziune conturată, măcar o intenţie sau un interes. Despre acest punct 
de plecare s-au formulat concepții dintre cele mai diverse. 

Încercăm o sistematizare a acelora care au apărut în timp ca domi- 
nante şi s-au afirmat ca substrat jal celor mai diverse opinii estetice 
contemporane : a) creaţia este expresia intereselor de clasă, de grup şi 
expresia еі în operi produsă va purta amprenta acestora ; b) creația este 
produsul geniului artistic care rămine deasupra vremurilor sau are spi- 
ritul vizionar de a le anticipa ; c) creația este continuarea tradiției na- 
tionale şi universale, ea se confruntă cu inovația presupunînd în mod 
obligatoriu originalitatea ; d) actul creator are loc ținînd cont de legile 
intrinseci domeniului (ramură, gen, specie, serie stilistică) şi de constrîn- 
gerile extrinseci ale contextului ; e) determinismul artistic este, mai mult 
ereit oricare altul, unul indirect şi deși opera creată este expresia exis- 

nper sociale, a conștiinței epocii în care se naşte, fiind o formă specifică 
a spiritului, marele coeficient de generalitate umană facilitează trans- 
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gresarea limitelor temporale şi spaţiale ; |) creaţia artistică este o formă 
specializată a creaţiei umane în genere avind o finalitate estetică expresă 
şi o determinare constituită atît de propria, sa desfășurare intrinsecă, in- 
temă, cit şi de contextul axiologic şi temelia socială în care se clădeşte ; 
capacitatea general-umană de a crea în conformitate şi cu legile frumo- 
sului capătă în artă о determinare aparte : aceste legi sînt cele care isto- 
ziceşte au devenit însăşi rațiunea сі de-a fi; g) se creează artă cu scopul 
de a desfăta, delecta, produce plăcere simţurilor şi a se adresa în mod 
expresiv sentimentelor şi rațiunii ; această determinare a artei s-a auto- 
nomizat într-o activitate specifică cu raţiuni proprii, dar cu o explicaţie 
îstoriceşte constituită, 

În toate aceste ipostaze, fie că este determinată mai direct de in- 
terese şi aspirații sociale concrete, fie că răspunde unor nevoi omeneşti 
mai largi, arta apare nu ca un produs întimplător, accidental, ci satis- 
făcînd anumite exigenţe şi devenind o necesitate spirituală. Folosirea ei 
într-un scop sau altul, deci transformarea ei în mijloc de cunoaştere, 
educare politică, morală, religioasă etc. este o problemă ce ţine de func- 
ționarea ei socială. Pentru moment пе interesează în această secţiune се 
cauze, imbolduri şi stimuli determină, condiționează și creionează însuşi 
procesul creator, cu conştiinţa faptului că resorturile lui intime sînt atit 
de individualizate şi că necesitatea se exprimă prin intermediul întim- 
plării în aşa fel, încît legi, norme şi procedee rigide nu pot fi fixate 
fără riscul academizării clasicizante şi al schematismului. Dealtfel nici 
depistarea aposteriori a mecanismului creaţiei пи este uşoară şi posibilă 
întrutotul, tocmai datorită rolului mare al spontaneităţii, imprevizibilului 
şi întîmplări în acest proces. 

O contribuţie la teoria generală a determinismului social care relevă 
una dintre cele mai importante condiţii care јас posibilă creaţia este 
teza lui Mihai Ralea care încearcă să explice toate produsele omului prin 
capacitatea specifică, proprie numai acestuia de a-și amina reacțiile, de 
a-şi suspenda nevoile imediate, atitudine care față de cea naturală apare 
artificială, construită, chiar un joc, întrucît depăşeşte cauzalitatea ex- 
гетй, ezită în fața ei. 


r „Amiînîndu-și reacţiunile, refuzind un determinism vital, direct 
și imediat, е] își poate complica și combina răspunsurile, Omul nu 
se poate smulge din determinismul natural. Dar el îl poate opri о 
clipă spre a-l domestici şi utiliza. Prima sa poziţie e de negaţiune 
dialectică, de rezistenţă, de invenţie, de piedici. Omul e un crea- 
tor de piedici, pentru a-și înfiripa anumite libertăţi. Creaţiunile sale, 
de la economie Ја artă $ morală, se înfățișează ca alcătuiri pro- 


prii.“ 
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„Artificialul, din contra, nu e ceva luat din afară de пої, existent 
în mediul înconjurător. E un produs al omului, Seria e aceasta : 
natură-om-artificialitate. Înfăţişarea artificialităţii e aceea de efect 
al muncii noastre. De data aceasta omul devine cauza creaţiunii și 
obiectul ori acţiunea artificială se prezintă ca rezultate. Acestea 
sînt strâns legate de posibilitatea de construcţie a omului. Artificia- 
litatea purcede din noi şi e posterioară actului.“ 

„Sentimentul de ușurare, de seninătate și eliberare e datorit fap- 
tului că ficţiunile permit suspendarea urgenţei vitale. Plăcerea, este- 
zică nu provoacă în noi nici o atitudine interesată. Ea nu invită la 
fenomene de reacțiune, nu angajează nici o acţiune, anulează deci 
orice fenomen de voinţă.“ 

„Conduita estetică deosebeşte elementele şi combinaţia lor, nouta- 
теа premiselor puse și ingeniozitatea soluționării. Opera de artă de- 
vine o problemă. Problemă de construcţie pentru creator, problemă 
de înțelegere a drumului parcurs și a mijloacelor întrebuințate pentru 
contemplator. 

Arta e triumful mijlocului și neglijarea scopului. E o operaţie de 
finalitate întoarsă, în care scopul devine mijloc. Ceea ce interesează 
e realizarea : aceasta е posibilă numai cînd mijlocul se transformă el 
însuși în scop. [...] Astfel arta salvează sentimentele naturale de 
repulsie în fața urîtului, transformîndu-le în atitudini de interes ar- 
tistic, Ceea ce în cadrul naturii ne-ar produce dezgust, în construc- 
ţia artistică ne atrage atenția și ne captivează pentru felul re- 
prezentării.“ 

(Mihai Ralea, Scrieri, 1, Explicarea omului, 
Editura Minerva, Bucureşti, 1972, p. 6—7, 156—157, 169, 170, 175.) 


IDEAL $1 VIZIUNE 


Arta este o detaşare dintre cele mai desăvirșite de natură, dar tot- 


Я ЛЯ 0 : А я, 
odată еа se întemeiază pe un interes aparte, cel estetic, născut într-un 
context socio-cultural dat şi cu o specificitate izvorită din nevoia de 
artă ca un univers, inconfundabil cu altele. 


Admiţind toate acestea пи reuşim să explicăm încă ce anume duce 


la transformarea intereselor, imboldurilor, intenţiilor în idealuri şi vi- 
ziuni estetice се călăuzesc creația şi să conturăm cadrul larg al condi- 
ționării sociale a artei, chiar dacă în ultimă instanţă şi indirect după 
cum precizase Engels, Creaţia artistică presupune un punct de plecare 
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conturat, cel reprezentat de idealul creatorului, de viziunea sa specifică 
strict individualizată, я 

Prin definiție critică și contestatară, arta are, credem, o funcţie de 
reglare și echilibrare compozițională а exagerărilor, de sugerare şi pre- 
figurare a unor soluţii pentru probleme ale realului, ca și de imaginare 
a unor lumi noi. Dacă e greu să ne imaginăm arta drept stil de viață 
însuși, este sigur că еа va rămîne ип MODEL IMAGINAR dintre cele 
mai eficiente, chiar dacă пи întotdeauna şi o obligatorie prefigurare а 
acestuia, ci doar un joc al imaginaţiei (şi ne gîndim totuși cît de des ve- 
chile mituri antice ca şi literatura vizionară a unui Jules Verne, cea 
fantastică a unui Urmuz, pictura lui Jeronimus Bosch sau Țuculescu, 
sculptura lni Brâncuşi sau Paciurea, muzica lui Berlioz sau Aurel Stroie 


ne trimite cu gindul la o lume care nu există dar ar putea exista sau 
i înfăptuit-o). Este deci cazul să vorbim 


figurează o alta pe care omul a şi н : 
nu numai despre viitorul artei, al statutului şi formelor ei, ci şi despre 
lumile pe care idealul ni le propune. Nu ne gindim doar la arta fantas- 


tică sau la imaginile extraordinare pe care fantezia le creează încorpo- 
rindu-le în opere, сі la întregul univers artistic, uneori atît de deosebit 
de cel real, mai ales cînd e vorba să sondeze o lume pe care încă n-o 
cunoaştem, care abia va să vină. 

Imaginaţia omului este întotdeauna îndemnată să-și închipuie пи 
numai cum a fost, ci mai ales să încerce a ghici cum va fi, dar pentru 
că pînă şi cel mai extraordinar şi fantastic viitor nu poate să fie cu totul 
altfel decît prezentul, fantezia sa este inevitabil limitată, Dacă prin artă 
ne-ar fi înfățișată o lume în care nimic nu mai seamănă си absolut 
nimic din ce cunoaștem, dacă imaginile ре care le-am vedea пи ne-ar 
putea trezi nici o asociaţie mintală cu ceea ce ştim, cunoaștem, înțele- 
gem, dacă orice proiecţie posibilă a minţii umane ar dispare, credem că 
am rămine perplecși sau am considera că nici nu avem de-a face cu ceva 
semnificativ pentru noi, ci си un simplu obiect, la fel de mut ca о 
piatră. 

Să admitem dreptul nelimitat la fantezie, să acceptăm că arta ne 
poate trimite într-un viitor sau într-o lume necunoscută care ni se pare 
imposibilă şi totuși, acceptind-o în joacă, vom recunoaște în ele cite 
ceva, din ceea ce gindim, simţim, vedem, dorim, visăm sau, dimpotrivă, 
respingem, ne produce teamă, ne înfricoșează. Arta, mai mult са orice 
altă manifestare umană, are acest acces la ceea ce ni se pare imposibil, 
incredibil, nemaivăzut, nemaiîntilnit, nemaiintimplat, cu condiția са vi- 
itorul ре care ni-l propune să fie inteligibil și imaginabil, ca să пи 
putem refuza pînă la urmă să privim chipul acestei lumi imaginare, 
chiar dacă nu ne place. 
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Pentru că ne aflăm însă intr-un univers imaginar, libertatea noas- 
tră de mișcare este extrem de тате: viitorul poate fi adus în prezent 
sau chiar proiectat în trecut, trecutul poate fi reînviat, pentru că prin 
definiţie creația cere nu numai anticipare ideală ci şi invenție. 


„Idealul este model mintal concret-sensibil al realului $1 patos 
uman subiectiv, avînd o natură spirituală, dar o determinare social- 
obiectivă. Dialectica structurii sale este plastic exprimată în faptul 
că idealul poate fi în același timp actual și în devenire, stabil și 
dinamic, existent și dorit, absolut şi relativ, proiecţie în trecut şi 
anticipare imaginativă, concret-istoric şi general-uman. [...] În- 
cercind. să definim creaţia estetică (care depășește deci granițele 
artei, referindu-se la întreaga realitate), credem că se poate spune 
că ea reprezintă acţiunea omului de transformare a idealurilor 
estetice în valori de același tip.“ 


(Ion Pascadi, Idealul şi valoarea estetică, 
Bucureşti, Editura politică, 1966, p. 24; 44.) 


SPONTANEITATE ŞI CONCEPŢIE 


Acceptarea faptului că în creație se porneşte de la un ideal lasă 
încă deschisă mult dezbătuta problemă a relaţiei conştient-spontan, în 
care пи о dată s-au dat răspunsuri extremiste, exacerbindu-se је latura 
conştientă a acestui proces, fie cea spontană, inconștientă, insondabilă. 
Luînd atitudine împotriva ascunderii acestui proces sub misterioasa in- 
spirație şi sub plapuma spontaneităţii, Al. Philippide încearcă să re- 
stabilească drepturile raţiunii. 


„Se poate vorbi oare de o concepţie spontană ? Există, desigur, 
un punct de plecare, un punct de la care porneşte scriitorul cînd 
îşi propune să scrie ceva. Ideea operei, de cele mai multe ari, nu 
se ivește în mintea lui ca o revelaţie, ca o apariţie neașteptată, са 
o descoperire nepregătită de nimic şi venită din văzduh. Ideea 
operei este rezultatul unei pregătiri în care observaţia, cercetarea, 
studiul intră în chip larg, Ideea este dezvoltată apoi în mod con- 
ştient, şi nu la voia întîmplării. Unde mai are loc aici spontanei- 
tatea, acea însușire miraculoasă datorită căreia creaţia literară se 
săvîrșește fără voia $1 fără știrea scriitorului, acesta trezindu-se 
deodată cu mîna pe condei și punînd pe hîrtie, de-a gata, rezul- 
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tatele strălucite ale unei operaţii mintale efectuate ре negîndite 2 
Concepe şi lucrează oare scriitorul аза, ре negîndite, şi opera lui 
se desprinde din el de la sine, așa cum cad fructele coapte din 
pom ? Se poate vorbi despre producerea de literatură ca despre o 
acţiune care se execută de la sine? Să răspunzi afirmativ la această 
întrebare ar însemna să tăgăduieşti firea adevărată a artei. Lucrul 
artistic nu se face dintr-o dată, cu un fiat lux proclamat în adîncul 
conştiinţei şi urmat În aceeași secundă de faptă. Chiar cel mai 
simplu cîntec, cu cea mai mare aparență de «spontaneitate», este 
rezultatul unei pregătiri, al unei munci mintale care precede în chip 
sigur şi pregăteşte rezultatul. A tăgădui acest lucru înseamnă a 
scoate fenomenul literar de sub legea cauzalităţii, ceea ce ar fi 
absurd, odată ce de această lege ascultă tot ce există. Spontaneita- 
tea, care este comod invocată огі de cîte ori se simte nevoia de a se 
astupa cu un cuvînt vag absența unei aprecieri critice întemeiate, 
este foarte de aproape înrudită cu inspiraţia, alt termen care, cînd 
e cercetat cu atenţie, se arată şi mai vag decît celălalt. Ar putea 
spune cineva cu oarecare certitudine ce este inspirația ? Cred că 
nu. E un cuvînt care exprimă influența imaginară a unui duh al 
creaţiei artistice, descins din regiuni supra-umane şi poposind în 
craniul cîtorva aleşi.“ 

„Se poate oare vorbi de spontaneitatea expresiei ? Există adică 
vreo formă care să se ivească perfectă dintr-o dată, ca Afrodita 
din spuma mării sau ca Pallas Atena din ţeasta lui Zeus? Con- 
sideraţiile cu privire la concepţia operei sînt valabile şi cu privire 
la formă, la expresie. Nici forma nu apare pe negîndire. O ope- 
raţie mintală, care poate fi oricît de scurtă, dar nu poate lipsi 
în nici un caz, precede şi pregăteşte forma.“ 

„Există fără îndoială posibilitatea unei poezii care se iveşte са 
un соир de foudre, deodată, pe neaşteptate, la fel cu dragostea 
subită care poartă acest nume şi despre саге Stendhal în cartea 
lui Despre iubire spune că nu e nici ea lipsită de o perioadă de 
cristalizare, operaţia cristalizării fiind, tot după Stendhal, absolut 
necesară pentru producerea sentimentului iubirii. Această cristali- 
zare, care е o incubație afectivă, are loc şi în producerea poeziei, 
şi procesul de cristalizare, de incubație a sentimentului, аўа_ cum 
îl descrie și îl analizează Stendhal, se potriveşte, cred, foarte bine 
cu procesul creaţiei literare ; o analiză pe această bază ar duce, 
desigur, la rezultate interesante în definirea fenomenului literar, 
poetic îndeosebi, care, deşi discutat de nenumărate ori din anti- 
chitate pînă azi, mai prezintă laturi obscure. Cristalizarea sten- 
dhaliană ne-ar feri în orice caz şi mai mult de primejdia alunecării 
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în vagul spontaneităţii şi al inspiraţiei, [...] Artistul adevărat este 
mereu conştient de munca pe care o face. El nu lucrează la în- 
A 6сп 
їтїр!аге şi ре negîndite.“ 

' (АІ, Philippide, Scriitorul şi arta lui, 


Bucureşti, Editura pentru literatură, 1968, 
р. 188—189; 189—190; 191; 192.) 


Critica unei concepții oarecum agnostice asupra misterelor de ne- 
pătruns asupra creației nu trebuie să excludă însă prezența unor me- 
canisme imprevizibile, mai greu sau imposibil de depistat, care insă se 
adecvează, conlucrează си concepția conştientă şi previzibilă а creato- 
rului. Combaterea simplismului şi caracterului neştiințific al trans- 
iormării inspiraţiei într-o misterioasă şi agnostică putere demiurgică de 
către Al. Philippide îşi primește încă în acelaşi moment istoric о stră- 
lucidă completare şi precizare din partea lui С. Călinescu în eseul său 
despre măiestrie, care introduce în raportul conştient-spontan cițiva ter- 
meni пої, de neignorat : fantezia şi talentul pe de o Ди, reflecția asupra 
realului şi munca artistică ре de alta. Iată textul publicat în Contempora- 
nul la 18 ianuarie 1963 în vestita „Cronică a optimistului“. 


„— Tovarăşe profesor, aţi scris de curînd despre măiestrie, inge- 
nuitate, spontaneitate şi altele. Alţii parcă spun altfel. Care este, în 
definitiv, adevărul ? 

— Stimabile, toţi sîntem de acord că la ordinea zilei este de a 
cere artistului mai mult efort artistic. Mulţi tineri mă întreabă dacă 
compurerile lor sînt bune şi, dacă nu, de ce nu sînt bune, Ei, adaugă, 
au scris așa cum au simțit. Evident, asta n-ajunge, Noi le facem 
critica, ei urmează a-și face, cu ajutorul timpului ў al experienţei, 
autocritica. Fapt este că un artist adevărat nu se grăbeşte să-şi ex- 
pună, ori să-și publice opera. Sînt scrieri imperfecte, care mai au 
nevoie de travaliu artistic, şi unele de-a dreptul ratate. Nu există 
artist oricît de mare, care să nu fie inegal. 

— Аў vrea totuși să ştiu cum se naşte opera artistică, prin «оре- 
тае mintală», «reflecţie», «deplină luciditate», cum zice тоу. Al. 
Philippide, sau prin spontaneitatea concepției şi expresiei, «їп chip 
firesc și de la sine, fără nici o pregătire şi pe negîndite», cum 
afirmă acelaşi că ar pretinde unii ? А 

— Ştii din Istoria literaturii româneşti cît preţuiesc ре colegul și 
amicul meu Al, Philippide, între el şi mine nu e nici o deosebire 
esenţială de vederi, și în privinţa asta subscriu din tot spiritul la 
articolul său Spontaneitate şi concepție. Mă deosebesc în cîteva ches- 
билі mărunte de vocabular estetic, care pot crea confuzii în minţile 
celor fără pregătire filosofic-estetică. Nu de mult a apărut o cuvin- 
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tare a colegului Philippide despre mine, pe care eu o iau ca o poli- 
тех, dar unde spune așa : «Călinescu dispune de o facultate asocia- 
tivă puţin obişnuită, care, în chip spontan, firesc, deloc căutat, de- 
loc forţat, apropie = pentru a crea contraste surprinzatoare — 
cele mai disparate lucruri, acordîndu-le între ele şi realizînd astfel 
armonii поі». Va să zică, şi Philippide foloseşte cuvintele spontan, 
firesc, însă în alt înţeles decit acela cu care le folosește în articolul 
suspomenit, unde vorbeşte de cei care cred că, opera iese de la sine 
fără măiestrie. El vrea să spună aşa: Travaliul artistic a ajuns la 
maximul lui efect cînd opera pare spontană, firească, necăutată și 
neforţată, netrasă cu forcepsul. E ceea се am spus şi eu, utilizînd 
expresiile ingenuitate, sinteze spontane. Sînt cuvinte intrate în uz, 
pe care nu le poți stfrpi, cum e, de pildă, inspirație. Dacă, înșelegi 
prin el a-ţi pune degetul la frunte şi a aştepta glasul unei divini- 
тїї obscure, atunci, hotărât, o asemenea pasivitate solemnă nu duce 
la nimic. Dar dacă îţi dai seama că tensiunea artistică n-a fost 
împinsă pînă la capăt, așa încît opera să se întrevadă clară și cu 
aparenţa spontaneităţii, firescului, lucrului nechinuir și neforţat, 
atunci nu-i discuţie, eu, ca să nu implic pe alţii, public aci adesea 
lucruri neinspirate, chinuite, forțate, pe care am sentimentul că 
cititorii mi le iartă în așteptarea momentelor fericite. 

— Atunci, tovarăşe profesor, care sînt chestiunile mărunte în care 
vă deosebiți ? 

— Їп notează un element primordial, prin саге ne apropiem : 
autorul trebuie să aibă talent. Nu vorbim surzilor despre muzica 
sferelor. De aceea, mie mi-e teamă ca unii să nu înţeleagă că, fără 
vocaţie, numai prin. reflecţie, prin sîrguință compoziţională $ filo- 
logică, pot crea opere artistice, În estetică, după o experienţă pluri- 
milenară, s-a ajuns la cîteva adevăruri solide, exprimate uneori me- 
taforic şi mitologic, dar la care nu e sănătos să renunțăm. Noi ad- 
mitem ca legitare fundamentală a universului materialismul dia- 
lectic. Încolo, așteptăm rezultatele științelor ieşite din studiul con- 
cret al fenomenologiei. Așa şi în. materie de literatură. Ideologia unei 
opere capătă consistență pe măsura valorii artistice, şi, în consecință, 
reclamăm de la autorul cu talent mai mult travaliu artistic. Încolo, 
nu ne putem amesteca în lucrările de laborator, Iar în materie 
estetică, un lucru e stabilit. Facultatea care prezidă la creaţie este 
fantazia artistică, iar nu reflecţia. 

— În ce stă deosebirea ? 

— În foarte puţin și în enorm de mult. Fantazia e darul de a 
vedea concret universalul, deci palpabil, nemijlocit ; геЙесйа : fa- 
cultatea de a lega subiectul și predicatul într-o judecată. Și arta, şi 
ştiinţa sînt forme de cunoaştere, una însă la nivelul plastic al per- 
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серүїеёї, alta la nivel abstract, raţiocinant. Dacă folosim expresiile : 
reflecţie, luciditate, operaţie mintală, apare primejdia ca cineva să 
ne propună să sculptăm, omul marțian fără să-l fi văzur, sau са 
un роет În perspectivă să-și închipuie că, avînd înainte un manual 
de prozodie şi numeroase tratate, de estetică și bătindu-şi mult 
capul, poate, fără a pune în funcţie fantazia, percepţia generaliza- 
toare, consecutivă experienţei, să nască opere vii, Zadarnic învirtim 
condeiul şi ne pierdem vremea, din curata reflecţie nu iese nimic. De 
aceea, noi toți trimitem pe artist pe şantiere să cunoască viaţa $1 
oamenii, ştiind că arta este o oglindire a vieţii. Prin urmare, doi 
sînt termenii ce trebuiesc împreunaţi concret şi cu valoare univer- 
sală: viaţa şi arta. Viaţa fără artă e fenomenologie 'primă, arta 
fără viaţă este artificiu, universalitate fără fantazia concretizatoare, 
estetism, Admit că procesul creator e conștient, nu însă discursiv. 

— Tov. Al. Philippide socotește că se exagerează asupra senti- 
mentului, care în fond e trăire, sinceritate. 

— El are dreptate. De la clasici pînă la Paul Valéry, toţi, în 
definitiv, şi-au dat seama de natura emoţiei artistice, саге nu se 
confundă cu emoția practică. Însă ultima fără prima nu-i cu pu- 
tinţă. Totul e să nu ne exprimăm astfel încât tinerii să înţeleagă că 
putem înlocui emoția (care e în fond viaţa) prin. manopere de meş- 
teşugar, Disperarea directă e atît de copleșitoare, încît artistul nu 
are linişte de a crea. Ea reprezintă un moment biografic, valabil 
numai pentru cl, nominal. Abia după ce durerea se filtrează și se 
obiectivează, devenind un universal, apare şi opera de artă. De aceea, 
se vorbeşte nu rareori de «răceala» artistului, ca de o însușire ma- 
ximă, mai capabilă a produce comoţie decît efuziunea. Mozart, 
Beethoven au suferit biograficește, însă fiind mari artişti universali- 
zatori au rămas cu o vibrație intensă şi calmă, ре саге au mînuit-o 
rece prin arta muzicală. Marele artist vorbeşte către mine, tine și 
el, părînd că se uită pe sine, dar de fapt, a trăit şi ca individ ceea 
ce va cînta pentru toți. 

„Acum cred că e momentul de a rezuma procesul artistic. Condi- 
ție preliminară : talentul. Pe urmă vine gestaţia, care se supune 
legii cauzalităţii ca şi sarcina uterină. Pornind de la viaţă, artistul 
e într-o continuă tensiune, e obsedat de subiectul lui, inconştient şi, 
foarte adesea, și în subconștient. A te pironi la masă într-un efort 
lucid disperat nu-i cuminte, Rațiunea ia locul fanteziei, spiritul crea- 
tor se sperie. De aceea, artistul lasă schiţa în mapa de hirtii, se face 
că uită ideea, trece la alte preocupări filosofice, ştiințăfice, civice. 
Însă ideea, insidioasă, nu-l uită са pe el. Ea se joacă cu artistul ca 
та cu șoarecele, pînă ce-l devoră. Inspirația, frenezia, furia de care 
vorbesc anticii şi esteţii mai vechi nu sînt decît metafore pentru а 
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designa clipa cînd simţi că ai prins opera în definiţia ei fundamen- 
tală, clară şi concretă, cînd opera, magistrală în conţinutul ei, este 
aproape un fapt împlinit, cînd, cu blocul de marmură înainte, ar- 
tistul de Renaștere, care nu uza de mulaje şi machete, vede statuia 
şi nu-i mai rămîne decît să dea prisosul pietrei la o parte. Caragiale, 
la a cărui măiestrie se face des aluzie, îşi dădea seama perfect de 
acest proces. El nu se urnea 1а scris decît după ce personajele între- 
văzute veneau la urechea sa şi-i şopteau replicile memorabile. Astfel 
opera se concepea după legile naturale înseși. După naştere, urma 
«perietura», «scăldatul în multe ape», procedee de măiestrie sau mai 
bine zis de industrie formală de natură filologică. Crezi că Dante 
cînd pomeneşte de inspiraţie şi alţii de frenezie gîndeau altfel? 
Poezia curtenească cu ale sale legi de amor, stilul dulce se întemeiau 
pe un cod rigid de simboluri și pe forme stricte. Divina commedie, 
enciclopedie a gîndirii şi societăţii medievale şi construcţie de o 
geometrie perfectă, nu s-a născut fără o lungă elaboraţie (unele 
opere se nasc la nouă luni, altele la 90), şi cu toate acestea e clar că 
atunci cînd Dante a văzut Commedia limpede configurată înaintea 
ochilor săi a simţit că a venit momentul ieșirii ei la lume, s-a simţit 
inspirat, În fața unei opere spontane, fireşti şi neforțate. Despre 
rest, vezi articolul meu AMăiestria.“ 


(С. Călinescu, Contemporanul, nr. 3 din 1$ ianuarie 1963; 
Cronicile optimistului, EPL., 1964, р. 405—406.) 


INSPIRAȚIA ; PREVIZIBIL ŞI IMPREVIZIBIL 


Inspirația poate fi înțeleasă atît ca moment spontan, firesc, neforţat 


Jeni 1 к 2:75 тИ, aa 

cit şi ca revelație umană, ca ieşire la iveală şi conştientizare а unor 

relații și asocieri neașteptate, ca viziune nedeliberată, înnoitoare, aşa 
5 НЭ. ое А 

сит о vede Marin Preda în interviul său acordat lui Romulus Rusan. 
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„— Inspirația există şi fără ea е greu de conceput o psihologie 
a creaţiei. În trecutul apropiat a fost contestată vehement la noi, 
pornindu-se de la ideea mărginită că această inspiraţie l-ar plasa 
pe artist în afara psihologiei umane. O primă eroare grosolană pe 
care o fac toți cei care vor să refuze actului creaţiei orice trăsătură 
specifică constă în aceea că inspiraţia îl vizitează pe orice om care 
se plasează într-un punct de vedere creator faţă de lume şi nu nu- 
mai pe artişti şi pe poeţi. Ce este inspiraţia în creaţia artistică? 
Este revelaţia bruscă sau lentă, puternică sau de intensitate diferită, 
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a ideii artistice. Ea arde apoi în sufletul şi în conștiința artistului 
ca o lumînare, pînă se consumă, uneori înainte ca el să-și fi terminat 
lucrarea, ceea ce, evident, nu e deloc plăcut. E una din suferinţele 
curente ale artistului. Mai interesant însă este că unii publicişti şi 
filosofi francezi nu numai că nu mai admit astfel de noţiuni, pe 
care le consideră simple convenţii goale de conţinut, cum ar fi de 
pildă inspiraţia, dar mici noțiunea de «creaţie artistică» în sine nu le 
mai spune mare lucru. Ce este atunci opera de artă, după ei? E un 
fel de discurs, de obicei lung, mai ales cînd e vorba de romane, în 
care un cetăţean abil în mînuirea condeiului vrea să atragă şi pe 
alţi cetățeni şi să-i convingă de punctul lui de vedere și de felul 
cum vede el lumea. Bineînţeles, cu subtilităţile necesare de 501, 
vocabular și de tehnică. Aceste aprecieri, oricît аг părea ele de 
schematizante, au în mod bizar și ele la bază un sîmbure de adevăr. 
Multe romane bune lasă această impresie, de demonstraţie, specifică 
artei oratorice în înţelesul ei mai vechi. Dar altele nu lasă nicidecum 
această impresie, fără să mai vorbim că ne vine greu cînd contem- 
plăm de pildă, un tablou de Согот, să credem са ni se ţine un 


discurs.“ 


(Marin Preda în volumul — 
Ana Blandiana, Romulus Rusan; Convorbiri subiective, 
Editura Albatros, Bucureşti, 1972, р. 112—115.) 


Patosul polemic al prozatorului se îndreaptă împotriva a ceea ce 
este confecționat artificial, în ultimă instanță întrutotul previzibil în 
creaţie, ceea ce elimină neaşteptatul, neprevăzutul. 

„În realitate elementele de surpriză sînt definitorii atît pentru creație 
cit şi pentru receptare în sensul că artistul nu ştie dinainte tot ce se va 
întîmpla în timp ce-şi elaborează opera, iar publicul nu se întilneşte cu 
ип univers cunoscut pînă în cele mai mici amănunte, ci cu O lume care, 
chiar dacă e asemănătoare си cea în care trăieşte, este totuși alta. Întim- 
plarea, mersul adesea neprevăzut al imaginaţiei, intervenţia fanteziei, јас 
са pe parcursul actului creator ceea се a fost intenționat şi proiectat 
să se modifice, să se corecteze, uneori chiar pînă la a ajunge la construi- 
теа unui alt model imaginar (idealul este în acest sens o proiecție încă 
vagă fată de model care reprezintă concretizarea lui, întruchiparea sa 
sensibilă definitivă, modul său de existență real). 

Asupra а сева ce este previzibil sau dimpotrivă imprevizibil și mai 
ales asupra dialecticei lor unități şi interacțiuni se pronunță referitor la 
epică Gr. Smeu. 


„„Previzibilitatea intenției deliberate a artistului, rămînînd ea în- 
săşi presupune, totodată ир1еүе, deoarece realizarea ca atare a opere! 
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întilneşte adeseori surprizele ре care le impune adecvarea cît mai 
completă la personalitatea irepetabilă a operei, la pulsaţia ei de 
ansamblu. Cu alte cuvinte, între intenţionalitatea internă a operei 
şi intenţiile deliberate ale artistului pot interveni unele nepotriviri 
imprevizibile care sînt depășite doar printr-o adecvare cît mai com- 
pletă la unitatea de ansamblu a operei. 

În fapt, în procesul creaţiei, această adecvare este — pentru con- 
ştiinţa artistului — un fenomen cu totul firesc şi aproape insesizabil 
са moment aparte. Aceasta deoarece atit intenţionalitatea internă а 
operei cît şi aceea expresă, oarecum explicativă a artistului, depind 
deopotrivă de spiritualitatea artistului, de conştiinţa lui. Iar con- 
ştiinţa artistului — cum am mai amintit — nu este un vad sec, 
un teren amorf, ci ea pulsează în lumina unei anumite concepţii 
despre lume. Iată de се, analizînd intenţionalitatea şi sensurile pre- 
vizibilului în artă este necesar să reliefăm ca un aspect peste care 
nu se poate trece cu ușurință previzibilitatea pe care o aduce cu 
sine concepţia despre lume și viață a artistului. Previzibilitatea pe 
care о presupune această concepție se constituie ca o intenţionalitate 
structurată prin excelenţă conceptual, este o ideaţie teoretică şi în 
acest sens ea nu trebuie confundată simplist şi precipitat nici cu 
intenționalitatea artistică internă a operei, nici cu intenţiile artistice 
deliberate.“ 

„O apelare în exclusivitate la comportările imprevizibile, riscă să 
ignore o latură fundamentală а procesului de creaţie, anume, faptul 
că independenţa evoluţiei personajelor și imaginilor este, totuşi, re- 
lativă. Gesturile, comportările, atitudinile ce se conturează sînt în- 
cărcate cu fluidul sensibilităţii artistului şi poartă pecetea viziunii 
sale asupra oamenilor şi lucrurilor. Viziunea artistului permite naş- 
terea intenţiilor sale deliberate într-o operă sau alta, dar ea nu se 
identifică cu aceasta. Viziunea este cu mult mai amplă, mai densă, 
mai colorată, mai puţin «raţionalizată» decît o intenție anumită, 
restrînsă la o operă sau alta. Viziunea este fondul, suflul larg, în 
albia căreia se nasc intenţiile precise ale artistului pentru o operă 
anumită, dar ea le depăşeşte, este inepuizabilă, permiţind şi alte 
intenţii ale artistului respectiv, pentru alte creaţii ale sale.“ 

schimbări ale cursului previzibil de către imprevizibil au loc nu 
Ја acei creatori cam săraci cu duhul ce mizează pe scheme înţepenite, 
ci la artiști de mare talent a căror sensibilitate nu se poate linişti 
dacă nu ne comunică intensitatea vibraţiilor omeneşti ce-i ies fără 
istov, necontenit, în cale. Într-un efort suprem de a nu pierde nimic 
din semnificaţiile preţioase detectate pe parcurs, chiar dacă iniţial 
nu le-a prevăzut, artistul taie — parțial — o albie nouă, cea mai 
potrivită, cea mai adecvată sensului specific al operei în cauză, 
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unităţii ei interioare. În momentul cind creatorul îşi dă seama că 
deznodămîntul nu уа mai fi acela pe care el l-a prevăzut iniţial, 
ci un altul diferit, impus de o nouă evoluție, el schimbă, de fapt, 
optica previziunii. Coordonata previzibilităţii n-a sucombat în faţa 
celor imprevizibile, ci a fost substituită cu alta mai corespunzătoare 
noilor situaţii. Se afirmă, în felul acesta, între previzibil şi impre- 
vizibil nu numai o opoziţie, ci $ un proces de adecvare și con- 


lucrare.“ 
. (Grigore Smeu, Previzibil şi imprevizibil în epică, 
Bucureşti, Editura Academiei Republicii Socialiste România, 
1972, р. 46, 49—50; 53—54.) 


Dacă o oarecare preponderență а previzibilului a fost sugerată în 
cele două pasaje citate mai sus, ambele privind literatura, este interesant 
de urmărit cum se petrec lucrurile în domeniul muzicii care pare mai 
greu de raţionalizat. Redăm fragmente din opiniile compozitorului şi 
inuzicologului Pascal Bentoiu : 

„Evident, muzica nu este logică aplicată. Dar nici activitatea 
literară nu este aşa ceva. Și la urma urmelor nici ştiinţa, în unele 
din momentele ei cele mai fericite. Tocmai de aceea am căutat să 
subliniez — de cîte ori am avut prilejul — specificul gîndirii mu- 
zicale, specific rezultat pe de o parte din natura materialelor cu 
care ea lucrează, pe de alta din tipul aparte de proiecte con- 
structive pe care caută a le aduce la îndeplinire. [...] În esență, 
arătam, gândirea muzicală se poartă (cel puţin în fazele inițiale 
ale lucrului) mai degrabă pe cărările încerte ale inducției decît 
pe căile implacabile ale deducție. Inducţia, se ştie, e ansamblul pro- 
ceselor logice prin care ne ridicăm de la particular la general, de 
la fenomen la esență.“ 

„ »Сат toate marile adevăruri artistice au fost găsite tot pe calea 

inducției. Pornind de la puţine elemente: 2—3 profiluri tematice, 

încăpăținarea, vreunei formule ritmice, nişte culori timbrale, senza- 

Иа unei mișcări anume, gândirea compozitorului poate ajunge, prin- 

tr-o ascensiune inductivă rapidă, la ideea mare a lucrării, adevă- 

rată «lege» (cu aplicaţie limitată) а tărimului artei sale, din care 
va, deduce apoi răbdător locul și relaţiile fiecărui element ireduc- 
tibil angajat în fundamentarea şi ilustrarea acestei «legi». Obi- 
естш] finit se prezintă ca un adevăr demonstrat. Dar la el nu s-ar 

fi putu ajunge fără intuirea şi postularea pe cale înductivă а 

ideii de ansamblu.“ 

».„Inductiv, spuneam, e orice raţionament a cărui concluzie nu 
е deloc probabilă, Unde rezidă probabilitatea raționamentului artis- 
tic de пр inductiv? Răspunsul nu poate fi decît unul: în gradul 
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capacităţii sale de а se impune drept adevăr după ce va fi fost re- 
construit şi fundamentat pe cale deductivă prin întregul proces com- 
poziţional. Sau altfel exprimat : în reuşita artistică şi deci în efectul 
real asupra spiritelor receptoare. Dacă produsul finit se impune 
drept adevăr artistic, айг saltul inductiv iniţial cât şi lungul pro- 
ces deductiv ulterior vor fi fost bine conduse, Таг dacă nu, înseamnă 
că undeva a existat greșeală sau neputinţă: fie în aprecierea la 
început a viitorului ansamblu, fie în construirea sa pas cu pas.“ 

„..Огїсїте studii şi огісіте tratate s-ar scrie, misterul creaţiei mu- 
zicale (şi al oricărei creaţii artistice) nu se va risipi niciodată inte- 
gral. În momentul în care am reuşi — prin absurd — aşa ceva, orice 
creație artistică ar deveni probabil imposibilă. A existat deci şi va 
continua să existe mereu іп creația artistică partea іпшііеі și 
— dacă vrem — a iraționalului. Acţiunea componistică valoroasă 
este totdeauna şi o aventură, lansată în vederea descoperirii «struc- 
turilor sensibilităţii» ; dar vine un moment, chiar şi în cel mai în- 
drăzneț act de înaintare artistică pe căile necunoscutului, în care 
preponderența o capătă închegarea logică a premiselor furnizate de 
intuiţie. Cel ce continuă ріпа la sfîrşit să aibă numai curaj, fără 
acoperirea necesară de gîndire, își înlătură singur posibilitățile de 
a ajunge la rezultate semnificative. Hazardul poate avea şi el uneori 
un rol în descoperirile muzicale, dar numai cînd cade ca o ploaie 
pe un teren însămînțat. Cînd — cu alte cuvinte — favorizează 
creșterea unor forţe dinăuntru care-şi caută ieşirea şi o realizează 
cu un astfel de ajutor. Celălalt hazard, cel neselecționat de interiorul 
nostru $ nevalorificar pe căi uzual-logice, se pierde în hăurile ne- 
antului artistic. 

Prin natura și limbajul ei (ne-noţional), muzica — poate mai mult 
decît alte arte — s-a pretat totdeauna unei duble considerări : ca 
mesaj şi ca lucru în sine. Mai precis spus, în muzică a apărut cu 
evidenţă caracterul dublu al artei : comunicare pe de o parte, obiect 
estetic cvasiautonom de pe alta.“ 

ascal Bentoiu, Gindirea muzicală, 
Bucureşti, Editura Muzicală, 1975, p. 188, 189, 191, 194.) 


CREAȚIA FILOSOFICA $1 CREAȚIA ARTISTICĂ 


Înțelegerea felului în care creaţia artistică se particularizează în та- 
port cu alte forme ale spiritului (filosofia, ştiinţa) este dintre cele mai 
importante pentru surprinderea mecanismului ei specific. Este semnificativ 
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că un gînditor de talia lui Lucian Blaga care a relevat analogiile stilis 
tice între domenii, punindu-le într-un remarcabil paralelism corespondent 
а făcut totodată şi distincția netă între ele. Cităm din lucrarea sa Despre 
conştiinţa filosofică — de fapt un curs apărut la Cluj în 1946 — pe 


care autorul l-a situat, în testamentul său filosofic redactat în 1959, în 
fruntea întregii sale opere : 


„Ce corespondențe stilistice descoperim acestei filosofii în arta 
din ultimele două decenii ale secolului al XIX-lea și în primul din 
secolul nostru ? Impresionismul în pictură, desigur. Simbolismul în 
poezie, iar în sculptură Auguste Rodin. Ne oprim un moment asu- 
pra acesteia din urmă. Fără de a exalta importanţa sculpturii lui 
Rodin, cum o făcea încă Rainer Maria Rilke, care vedea în aceasta 
una din rarele culminaţii ale artei în general, ne este permis să o 
apreciem totuşi drepr cea mai caracteristică realizare, pe care spi- 
ritul mai mult muzical şi pictural al epocii putea s-o dea în sculp- 
tură. Arta lui Rodin se complace în forme fluide, de contururi 
estompate, gata de a se topi ca zăpada în lumina din preajmă. În 
liniile mai mult melodioase decit plastice, ale sculpturii lui Rodin 
descoperim o eclatantă ilustrare artistică a filosofiei fui Bergson, fără 
ca această artă să fi fost însă încercată de asemenea intenţii şi 
evident fără ca filosofia lui Bergson să fi rivnit vreodată să fie un 
comentar teoretic în marginea artei lui Rodin. Pentru examentul sti- 
listic alegem două din cele mai reuşite opere ale lui Rodin: Zoan 
Botezătorul şi Centaurița. loan Botezătorul reprezintă о figură 
nudă, în mers. Niciodată un sculptor nu s-a dedat unui mai complex, 
mai suplu şi mai susținut efort, şi nu a mobilizat mai multe şi mai 
subtile mijloace de а ne prezenta о figură umană «în mers», ca 
Rodin în această sculptură. Încercarea, o izbîndă desăvîrşită, în fe- 
lul ei, dacă nu ca artă, atunci ca realizare iluzionistă, întrucît ne 
amăgeşte să vedem realmente omul -umblînd, încercarea, zicem, ră- 
mîne prin calitate un pandant al efortului epocal pe care filosoful 
Bergson îl face, recurgind la atîtea subrilități şi sugestii, spre a 
ne transpune în «actul mişcării», ca într-un dat imediat şi absolut 
al realului. 

Paralelismul stilistic intervine uneori În istorie, cu atîta putere, că 
se produc, în domenii diferite prin. natura lor, opere, ce par, într- 
adins potrivite chiar şi prin conţinutul lor «anecdotic», са să stea 
alături și să prilejuiască astfel un întreg sistem de referinţe reci- 
proce. Cu Centaurița lui Rodin ne găsim, fără de vreun gînd anume 
din partea sculptorului, în faţa unei splendide ilustrări a concepției 
bezgsoniene despre elanul vital. Această Centauriţă, cu brațele în- 
tinse, cu toată făptura uşor contorsionată pe linia unui elan pier- 
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dut în vag, această Centauriţă cu trupul de femeie, ce aproape se 
detaşează, straniu planturos, din trupul greu de cal, ce ţine totuşi de 
fiinţa sa, dă o expresie plastică parcă tocmai acelui elan vital, despre 
care Bergson ne vorbeşte într-o capitală operă a sa. Rodin a sur- 
prins în Centauriţa parcă tocmai acel moment al elanului vital, 
cînd omul se desprinde de animalitate în drumul ascendent al evo- 
luţiei creatoare. Vedem aci sub specia duratei, a devenirii, repre- 
zentate pînă şi cele două tendinţe de sens contrar, dominante în 
metafizica lui Bergson : elanul vital, conștiința, spiritul, cu aspi- 
rațiile lor, ca un, sistem deschis, în sus, şi materia care cade. Încă 
o dată însă, această apropiere o facem noi, în perspectivă stilistică, 
şi este cu totul în afară de intenţiile urmărite de Rodin sau Berg- 
son. Nu avem nici un indiciu cu privire la vreo reală interdepen- 
депу Între opera artistului şi opera filosofului. Apropierea е însă 
justificată prin afinitatea de structură a viziunii lor, iar paralelismul 
se impune oricărui scrutător suficient echipat cu uneltele necesare 
unei analize stilistice și suficient de onest ca să nu închidă ochii în 
faţa faptelor.“ 

„..Сасї dacă în artă creatorul poate purcede la drum cu intenţia 
declarată de a alcătui o viziune cît mai armonic închegată din ele- 
mentele sale și colorată într-un sens cît mai personal, o atare lucrare 
nu se poate încerca în filosofie. În cele mai multe cazuri filosoful 
nu procedează în acest sens. Intenţia lucidă, sub egida căreia filoso- 
ful porneşte, este aceea de a revela, fie printr-un, sistem de concepte, 
fie prin plăsmuiri de natură abstract-vizionară, misterul existenţei în 
totalitatea sa. СХ «есуайа personală» îşi face loc şi în lucrarea 
filosofului e adevărat, dar ecvaţia personală nu se declară prin vreo 
intenţie, ci împotriva oricărei intenţii. O filosofie metafizică care 
se creează într-adins cu gîndul de a fi cît mai «personală», e con- 
damnată dinainte, căci în filosofie nu e valabilă decît «personali- 
tatea“ ce se exprimă involuntar şi oarecum fatalmente, filtrîndu-se 
puternică, de la sine, şi inevitabil, prin intenţiile ce vizează cea mai 
perfectă obiectivitate impersonală ! Prin zăgazurile ei de natură im- 
personală, filosofia pune la încercare tăria reală a unei personalităţi. 
Intenţiile, cu care filosoful şi artistul calcă, nu sînt prin urmare 
aceleași și пісі regulele celor două jocuri. Arta invită personalitatea 
la dezlănţuire. Filosofia o pune la încercare, ridicindu-i în faţă 
condițiile grave ale unei norme impersonale. În filosofie tendința 
spre despersonalizare e un postulat, iar textura personală. şi culoa- 
rea individuală sînt valabile numai cînd se rostesc în chip de пео- 
colit şi cînd fac impresia că sînt exponente ale obiectivităţii spi- 
rituale. Numai cu această condiţie, o mare filosofie, care este desigur 
totdeauna «personală», dobindeșre o putere de înduplecare, dacă 
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nu În raport cu toată colectivitatea umană, atunci cel puţin în ra- 


port cu un anume tip Sau familie de spirite. 

Dar nici mijloacele, la care recurg artistul și filosoful întru reali- 
zarea viziunilor lor, nu sînt aceleaşi, Artistul lucrează cu mijloace 
ce ţin exclusiv de intuiție şi de sensibilitate. Filosoful lucrează în- 
treun material de concepte şi de viziuni de supremă abstracţie. Și 
să nu uităm nici celelalte deosebiri, atitea, ce despart pe filosof de 
artist. Filosoful se situează în probleme lucide, deplin caracterizate 
ca atare, adică îmbinate de conştiinţă, şi optează pentru anume me- 
ходе ce-şi au logica şi normele lor impersonale, chiar şi atunci cînd 
ele sunt născocite de unul singur. Filosoful «pledează» apoi pentru 
viziunea abstractă, pe care el izbutește să o închege, cu scopul de 
a convinge şi pe semenii săi, fiind totdeauna condus de buna cre- 
dință că viziunea sa nu este un. capriciu arbitrar, ci poate fi adop- 
tată şi de alte inteligenţe, cărora li se adresează. Creatorul de artă 
e angajat cu totul în alt sens şi cu alte mijloace în creaţia sa. În 
cazul artei, creatorul lucrează într-un material de intuiție, ce se 
adresează în primul гіпа sensibilităţii semenilor. Problemele creato- 
rului de artă nu sunt explicit prezente în opera sa, ci numai im- 
plicit, fiind cu totul absorbite în «realizare.» De remarcat e şi îm- 
prejurarea că creatorul de artă nu are «metode», ce fac parte chiar 
din corpul operei, cum le propune totdeauna un filosof ; creatorul 
de artă posedă cel mult o tehnică, ce condiționează opera, şi care 
poate fi doar bănuită din «realizare». Creatorul de artă nu «ple- 
dează» în operă pentru operă, cum face filosoful tot timpul, ci îşi 
prezintă pur şi simplu opera, așteptind din partea semenilor nu о 
aderare, care să angajeze spiritul sub raportul aptitudinilor sale de 
optare intelectuală, ci doar o reacție estetică fără de alte consecinţe 
decît cele ce decurg din atitudinea pură a contemplării.“ 


Lucian Blaga, Despre conştiinţa filozofică, 
Editura Facla, 1974, р. 161—163; 170—171.) 


ŞTIINŢA ŞI ARTA 


În spirit disociativ este văzută şi relaţia creaţiei artistice cu cea 


үй ică, chiar dacă în textul pe care-l vom reda, Mircea Malița dedu- 
i u-se іп matematician și poet insistă cu precădere asupra interferen- 
telor sau corespondențelor celor două domenii relativ autonome. 
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»M : Transfuzia ideilor într-o epocă e un proces mai delicat decît 
o simplă translație. Accesul la ideile științifice nu se face numai 
direct, printr-o educaţie științifică, ci se produce pe toate căile ; ele 
se respiră, са să zic așa, din climatul general de cultură şi se trans- 
mit indirect, și uneori neconștient, prin mijloacele mari de difuziune 
a informaţiilor. Și este neîndoielnic că, în acest proces, cunoştin- 
jele ştiinţifice, fără a fi cuprinse în detaliul lor, modifică sistemul 
de reprezentare despre univers al artistului, filosofia și concepțiile 
sale. Teoria informaţiei ne va fi într-o zi de folos pentru elucida- 
rea procesului de circulaţie şi de încerăţenire a ideilor. Ştirile frec- 
vente din presă nu ne familiarizează oare cu mediul planetar, uneori 
mai sigur şi mai eficient decît un curs de astronautică 2 

Р; Putem adăuga chiar că artiştii, ca și poeţii, prin definiţie, sînt 
mai sensibili, mai receptivi și mai atenţi la ceea ce se presupune că-i 
impresionează pe toţi cetăţenii. Să zicem că, aici, am stabilit o punte. 
Am totuşi o îndoială. Arta şi ştiinţa sînt definite ca îndeplinind 
funcțiuni diferite. E mai ușor să stabilim corespondențe, așa cum 
le numești dumneata, între genuri de activitate umană legate de 
funcțiuni comune. Artele şi literatura se adresează acelorași com- 
partimente mintale, urmăresc producerea de reacții înrudite ca na- 
tură percepţională, entuziasm, emoţii, stări ; ele sînt purtătoare de 
mesaje comparabile. Ştiinţa are alte rosturi ; ţine și de resorturi inte- 
lectuale diferite. Dacă ai putea defini o funcţiune comună, sarcina 
determinării unei influenţe reciproce ar fi ușurată după părerea mea. 

М: Găsesc remarca cu totul întemeiată. Vrei să spui că, pe te- 
meiul unei funcțiuni comune, am putea găsi canale de transmitere 
a ideilor de la știință către artă. Sint încurajat. Răspunsul îl am la 
îndemînă și-l iau din cel mai recent vocabular al matematicilor. 
După mine, în știință, ca şi în artă, omul produce modele ale rea- 
lităţii.“ 

„М: Cunoaşterea înseamnă stăpînire, control al unui fenomen. 
Nu are artistul, în momentul creaţiei, bucuria triumfului asupra 
porțiunii de realitate, natură sau idee, satisfacția captării şi a stă- 
ріпігіі ei într-un model ? Sentimentele, mişcarea sufletească а pro- 
ducătorilor de modele e aceeaşi în ştiinţă ca şi în artă. Acesta este 
un punct, А] kdoilea : modelul ştiinţific este instrumentul cunoaşterii ; 
odată realizat, el are valoare generală. Prin simetrie, modelul artis- 
tic devine vehiculul emoţiei artistice, aşa cum о definiţi dum- 
neavoastră, și ea de circulaţie și vocaţie universală. + 

Р: Cind mă gîndesc că, la origine, și modelul științific şi mo- 
delul artistic — după cum vezi ţi-am adoptat vocabularul — se 
identificau în actul magiei, înclin să-ți dau dreptate. Desenarea ina- 
micului în triburile primitive înseamnă supunerea sau distrugerea lui. 
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М: Îşi mulțumesc. Aș vrea să adaug că, tot aşa cum modelele 
ştiinţifice variază după obiect și după metode, cele artistice cred 
că pot fi considerate са diferite în funcţie de obiect şi materialul 
specific. Și într-un caz și în celălalt, modelele trăiesc și dispar, în- 
locuite de alte modele, care creează aproximaţii mai bune ale rea- 
lităţii, după legile dialecticei. Dar rezultatul nostru principal раге 
a fi faptul că putem pune valorile culturii unei epoci, ştiinţă și 
artă, pe același raft, sub titlul comun de modele. Putem aborda 
acum trăsăturile lor comune, în funcţie de loc și de moment, de 
mediul social, de condiţiile istorice ? 

Р: Desigur, dar dacă revenim la tema iniţială, anume a ecoului 
fizionomiei modelelor ştiinţifice asupra celor de artă, simt din nou 
că devin sceptic. Un exemplu m-ar ajuta. 

М: Nu sint doct în materie de artă, dar încerc să dau un exem- 
plu. Brâncuși este un mare inovator în materie de sculptură în se- 
colul nostru. M-au fascinat, în muzeele în care se bucură de camere 
separate, ca de nişte altare omagiale, formele cutezătoare ale lucră- 
rilor sale, care poartă, în trepte sau în suprafeţe line, străduința spre 
cer şi spaţii. Nu cred că exagerez cînd afirm că, în secolul înfloririi 
ştiinţelor aerodinamice, al dobîndirii atmosferei ca mediu practic $ 
curent de circulație a omenirii, sau în zilele cuceririi planetelor, 
modelele sale sînt dualele artistice ale modelelor ştiinţei vremii sale, 
simbol al aceleeași înălțări a omenirii. Nu m-aș hazarda însă să caut 
în fiecare artist corespondența cu modele ştiinţifice contemporane. 

Р: Această afirmaţie prudentă te scuteşte de unele întrebări. To- 
тиў, nu studiul aerodinamicii l-a făcut pe Brâncuşi să realizeze Pa- 
sărea măiastră. 

M: Desigur, dar în felul în care a filtrat el o idee dominantă, 
nu numai a științei, ci a societății și a practicii contemporane, пи 
doresc să mă amestec. Тета procesului de creaţie de modele е în 
afara gîndului meu de faţă. Dar, dacă corespondenţa e stabilită între 
știință și artă pe această cale, avantajul nu este айх în a elucida 
modelele artistice particulare, сіт în a observa paralelismul global 
ce există între modelele științei și ale artei. Văd, adoptînd acest 
punct de vedere, că sîntem în posesia unui criteriu și a unui ghid 
pentru înțelegerea unor fenomene, astăzi insuficient explicate. 

P : Cer din nou un exemplu. 

М: Mă voi strădui să fiu clar. Soarta modelelor contemporane 
ale științei vădeşte o tendinţă constantă spre matematizare. Modelul 
simbolic este superior celui logic, verbal. În această evoluţie, s-a 
ajuns la situaţia în care unele modele ale realităţii nu mai sint 
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reprezentabile. Atomul, de pildă. Simplificînd lucrurile, avem, la 
început, ca model, o sferă-cerc cuprinzînd orbite de electroni. Astăzi 
modelele vechi, mecanice, sînt părăsite. Realităţile atomului se traduc 
în momentul de faţă prin formule. Сїт de departe sîntem de Goethe, 
care ега şi cercetător amator şi care se credea îndreptăţit să de- 
clare : «Omul, aşa cum îl cunoaştem, și în măsura în care utilizează 
normal puterea simţurilor sale, este instrumentul fizic cel mai precis 
din lume. Cel mai mare pericol al fizicii moderne este acela de a 
fi separat omul de experienţele sale, urmărind natura într-un do- 
meniu іп care aceasta nu mai este perceptibilă decît prin instru- 
mentele sale artificiale.» Or, fizica modernă este construită tocmai 
cu «instrumentele artificiale ale omului». Conştiinţa existenţei unor 
realități necomparabile cu nimic din sfera intuiţiei imediate nu a 
fost fără repercusiuni pentru filosofie, pentru cunoaştere. Eveni- 
mentul se regăsește sub formă de criză şi la modelele artistice. În- 
drăznesc să cred că arta nefigurativă se trage de aici sau, ca să 
atenuez afirmaţia, că este un corespondent pe planul modelelor ar- 
tistice a unui fenomen petrecut în lumea modelelor ştiinţifice. 
Această constatare ar trebui inserată între celelalte consideraţii care 
caută să explice fenomenul. 

Р: În acelaşi timp se produce și criza personajului solid, contu- 
rat, balzacian în literatură. Acum, cînd comparăm deci fenomene și 
curente din lumea ştiinţei, cu şcoli şi manifestări din domeniul artei, 
mă simt mai În siguranță decît pe terenul descifrării operelor indi- 
viduale, după mine complexe și ireductibile. Și mai interesant : te-ai 
gîndit cumva şi la secolul trecut ? Am putea deduce ceva din mode- 
lele ştiinţei pentru explicarea impresionismului ? 

M: Resorturile unui curent, geneza socială, rădăcinile, nu am 
pretenţia de a le clarifica prin ştiinţă. Dar, corespondențe cred că 
există. În ştiinţe avem secolul analizei. Cine a văzut petele pîn- 
zelor impresioniste pe de o parte şi rețeaua de pătrate și procesul de 
limită propriu demonstrațiilor de analiză, pe de altă parte, nu 
poate să nu simtă afinităţile celor două clase de modele predomi- 
nante. Într-o epocă în care domină stilul ordonator al algebrei, 
nici modelele artistice nu mai au trăsăturile de disecare, de neli- 
nişte şi de fineţe ale proceselor infinitezimale de convergență pro- 
prii stilului analizei. Repet, corespondenţă și coincidență nu în- 
seamnă relaţie de la cauză la efect.“ 


(Mircea Malița, Aurul cenușiu, volumul III, 
Cluj, Editura Dacia, 1973, р. 10—12; 13—17.) 
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GENIUL 


Procesul creaţiei artistice este după cum am văzut totuși greu de 
raţionalizat chiar dacă din considerente schematice lucrul acesta a fost 
încercat de un estetician de fineţea lui Tudor Vianu, atunci cînd în 
Estetica sa stabilește etapele creaţiei (pregătirea operei, inspirația, in- 
venţia, execuția) pentru a vorbi apoi despre tipul de creație şi creatori 
şi despre eteronomia ei. Distincția dintre geniu şi talent făcută încă 
atunci este reluată în documentatul său studiu apărut postum Istoria 
ideii de geniu. Trecerea în revistă a diverselor opinii afirmate în decursul 
timpului construieşte de fapt edificiul acestui concept atît de pretențios 
la prima vedere. Vom relua pasajul introductiv al acestei cercetări са 
și încheierea sa rămasă sub înfățișarea unei scheme neelaborate. 


„Înţeleg prin geniu înzestrarea spirituală care permite creatorului 
de cultură soluţii originale și fecunde, purtătoare de germenii unor 
creaţii noi, într-un domeniu de mare însemnătate socială. 

Ideea de geniu are o istorie. S-a format într-un lung trecut. 
în legătură cu împrejurările speciale ale diferitelor societăţi оте- 
neşti, şi continuă a juca un rol de seamă în sfera de idei a omului 
de azi. Cine constată geniul unui artist, al unui gînditor, al unui 
om de ştiinţă, sau al unui conducător politic, enunţă nu numai о 
judecată de existență, dar şi una de valoare. Geniul este deci o 
categorie predicativă, în care se reflectă o împrejurare hotărîtoare 
а culturii, dar în același timp ne permite aprecierea unei puteri 
creatoare deosebite.“ 

»+- fazele evoluţiei ideii de geniu : 

1. Antichitatea : geniul putere înnăscută de origine supranaturală 

2. Renaşterea : putere înnăscută (ingenium) creatoare 

3. Iluminism : putere originală sfărimătoare de reguli 

4. Romantism : putere a fanteziei 

factor istoric 
5. Pozitivism : condiţionarea biologică şi psihologică 
geniul ca boală 
ca vitalitate 
6. Socialism : putere de luminare $ îndrumare a procesului isto- 
ric în sensul lui 
(Libertatea este necesitatea înţeleasă) 
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însumarea tuturor rezultatelor lungei evoluţii — prin care ajun- 

үз Ale ТУ ОЈО 

gem să înțelegem mai bine forma cea mai înaltă a înzestrării spiri- 
tuale а omului şi rolul ei în societate $1 istorie.“ 


(Tudor Vianu, Postume. Istoria ideii de geniu, 
Bucureşti, Editura pentru literatură universală, Bucureşti, 1966, р. 7; 96.) 


MECANISMUL CREAȚIEI 


Se înțelege, fireşte, că discuţiile asupra agentului creaţiei, a calită- 
{Шот şi trăsăturilor sale nu vor răspunde încă mecanismului acestui pro- 
ces Дуу care în decursul timpului аи existat numeroase concepții, 
sistematizate sintetic de Adrian Marino. Revin cu acest prilej numeroase 
consideraţii asupra relaţiei dintre caracterul activ sau pasiv, rațional sau 
irațional, spontan sau lucid, firesc sau artificial, inspirat sau elaborat, 
original sau imitat, participativ sau distanțat al creației, după cum se 
propun numeroase itinerarii posibile. Elasticitatea зі variabilitatea lor este 
impresionantă și formularea lor unitară ni se pare demnă de reţinut. 


„«Modelul» nostru va fi deci simplu şi el se reduce la cupluri de 
soluţii ireductibile, antinomice, prin identificarea unor definiţii sta- 
tice şi dinamice ale actului creaţiei: pasivă $ activă, spontană ў 
elaborată, organică şi mecanică, în înțeles de «tehnică». Există, desi- 
gur, și alte formule de tip «dinamic», în funcţie de etapele proce- 
sului creator: idee (început), incubație, invenţie sau descoperire, 
verificare sau aplicare ; dezvoltarea invenţiei prin evoluţie, transfor- 
mare, deviaţie, imitație și rutină ; inspirație, elaborare, execuţie ; 
pregătirea operei, inspiraţie, invenţie, execuţie ; «joc de idei», sistem 
de organizare a formei, mecanism critic, sistem de epurare, sistem 
de «punere în formă» etc. Totuşi, noi credem că schema enunțată 
se adaptează mai bine realităţilor concrete ale creaţiei literare (unele 
definiţii ale «invenţiei» n-o disting cu suficientă claritate de cea 
ştiinţifică), tradiţiei sale teoretice şi experienţei istorice. Observăm, 
în același timp, că această pendulare corespunde în linii generale 
mersului însuși al ideii de creaţie literară. Ca totdeauna în astfel 
de situaţii, înțelegem să пе așezăm din perspectiva tipologiei tradi- 
ționale, deoarece conștiința estetică evoluează în cadrul propriilor 
săi arhetipi, pe care şi-i descoperă în mod obiectiv. În sfârşit, tipul 
de creaţie nu se confundă cu tipul de creator, despre care se pro- 
pun diferite clasificări: simpatic, demoniac-echilibrat, demoniac- 
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anarhic, intuitiv-vizionar, plasticizator etc. În realitate, tot vechea 
Н 5 © A С 
tipologie pocia vates-poeta faber rămîne cea mai exactă, fiind 
esenţială și originară în toate sensurile cuvîntului.“ 


(Adrian Marino, Dicționar de idei literare, 
Bucureşti, Editura Eminescu, 1975, р. 445—446.) 


FANTEZIE 


Înțelegerea creaţiei artistice presupune recunoaşterea unei atitudini 
umane specifice atît în momentul activ cit şi în cel pasiv al procesului, 
bilităţi aparte, concretizate într-un comportament 


existența unei sensi 
anume și căreia îi sînt proprii însuşiri precum intuiţia, fantezia şi expre- 


sivitatea, 

Rolul constructiv al fanteziei artistice, intervenția ci în structurarea 
operei cunoaşte un complex și semnificativ drum de la etapa în care 
acesta cra limitat de formele realului, de canoanele normative previ- 
zibile în cea mai mare măsură, către etapa în care intervenția ei devine 
mai liberă, detașarea ei de recognoscibil mai mare şi surpriza neaştepta- 
tului firească, Acest drum îl urmăreşte Grigore Smeu, din al cărui studiu 
redăm fragmente : 


„Imprevizibilul a fost adeseori elogiat ca o expresie а libertăţii 
д А Ж ; 

de mişcare pe care fantezia artistică о revendică neîncetat în re- 
vărsările ei. Le-a impus artiştilor un respect intim, durabil, deoa- 


rece marii creatori l-au resimţit ca pe о izbucnire pozitivă, promi- 
țătoare, a neliniștilor fertile, ca expresie revelatorie a fanteziei în 
zborul еї capricios. 

„Imprevizibilul constituie o coordonată imanentă a imaginii artis- 
tice, ce ţine de o structură ondulatorie а fanteziei, de mişcarea ei 
discontinuă, caleidoscopică, intens subiectivă.“ 

„În acest proces de metamorfoză spirituală subiectivă, imaginaţia, 
ascultînd de pulsaţiile ei nelineare, ondulatorii, mustind de surprize, 
operează о «dezmembrare» a realului. [...] Fantezia artistică, este 
«deformantă», ea «dezmembrează» nu în sensul unei repudieri ab- 
solutizante și simpliste a realităţii ci ca o spiritualizare а acesteia 
pe fondul unor «capricii» constructive, imprevizibile, ale imaginaţiei. 
Poate că inefabilul constă tocmai În această «dezmembrare» соп- 
structivă şi capricioasă în același timp, într-o reacție în lanţ, а im- 
previzibilului fanteziei. [...] Fiind imanent fanteziei $1 imaginii ar- 
tistice, imprevizibilul nu-şi manifestă, însă, prezenţa іп mod auto- 
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mat și absolut necondiţionat, ci se face simţit îndeosebi de-a lungul 
marilor epoci și perioade de creaţie.“ | { 

„Din perspectiva artistului modern, fantezia creatoare devine tot 
mai accentuat ea însăși, eliberîndu-se cît mai amplu cu putinţă de 
curgerea oarecum monotonă a imaginilor şi legăturilor lor. Artistul 
romantic dăduse, de asemenea, un impuls deosebit de intens, fante- 
ziei într-o tonalitate afectivă, patetică, de melancolie dramatică din 
care {{пеѕс fantasmele unor însingurări clamatoare, cărora le place 
să se facă уйше și strigate, În lirica romantică, de pildă, evaziunea 
subiectivităţii artistului atrăgea după sine o creștere a reacţiilor 
încărcate de surprize.“ 

„Ca şi romanticul, artistul modern — începind încă de pe la 
jumătatea secolului trecut — dă frâu liber palpitului subiectiv. Dar 
dacă moşteneşte de la romantici frenezia imaginaţiei, artistul mo- 
dern creează, de astă dată, — cum foarte sugestiv observa Hugo 
Friedrich — un «romantism deromantizat». Tonul elegiac și tîngui- 
tor după trecut, exaltarea sentimentală a amintirilor, lasă locul unor 
sclipiri de maximă densitate metamorfozantă. Fantezia artistului 
modern îşi aruncă luminile mereu în faţă, sondînd necunoscutul, 
căutînd neîncetat să asocieze ceea ce în realitate este disparat. Fan- 
tezia artistică este acum mai accentuat vizionară tocmai în sensul 
că renunță la patetismul sentimentalismului personal, și oarecum 
exterior, devine mai constructivă, mai stăpînă pe sine, propunind 
esențe noi, forînd necunoscutul cu încăpăţinare. De асі o multiplă 
fervoare a imprevizibilului în creaţie. Registrul se schimbă de la 
o clipă la alta, pulsaţiile imprevizibilului înlănțuindu-se pe verticală 
ca nişte segmente ale unei «coloane infinite».“ 


(Grigore Smeu, Imprevizibilul fanteziei artistice, 
în volumul colectiv Artă și comunicare, 
Bucureşti, Edit. Meridiane, 1971, p. 205, 209, 210, 212—213.) 


Creaţia artistică presupune deci un aliaj al conștientului си spon- 
tanul, al cunoscutului cu necunoscutul, al previzibilului cu imprevizibilul, 
al raționalului си iraţionalul, ceea ce şi face să se vorbească despre un 
„mister“ sau un „secret“ al acesteia. Pe cît de greşit este a-i da din 
această cauză ип caracter transcendental şi a o considera incognosci- 
bilă, intraductibilă pe atît de simplistă şi naivă este credința că ea 
ar putea fi formalizată în întregime sau dozată pe baza unui abil 
meșteșug, 

Trebuie să remarcăm în acest sens un lucru aparent paradoxal. 
Dacă fantezia devine din ce în ce mai imprevizibilă, dacă forarea în 
inconștient descoperă filoane umane necunoscute, ре Је altă parte arta 
contemporană cunoaște о intelectualizare și o creştere а lucidităţii crea- 
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toare dintre cele mai evidente. Іп fond «dicteul automat» al зиртатеа- 
iiștilor era doar о falsă subjugare a creaţiei de imprevizibilitatea «pură» 
şi de spontaneitatea «totală», pentru că însuși faptul că avem de-a face 
cu o metodă conștient aleasă, ne arată cît de lucid rămine artistul. A 
пе subordona aleatorismului pare de asemeni a lăsa limbajul la voia 
întimplării, dar cît de voită şi implicit dominată este aceasta de vreme 
ce este utilizată deliberat. Creaţia a cunoscut dintotdeauna această im- 
binare a facultăţilor spiritului, dar epoca modernă o face deosebit de 
accentuat promițindu-ne că aceasta va fi și arta viitorului, cum spune 
Radu Sommer (sau măcar una dintre ipostazele ei cele mai reprezen- 
tative). 


„În istoria artelor $1 literaturii, nu s-au produs însă niciodată, în 
limbaj, mutații esenţiale şi durabile, plasticitatea limbajului artistic 
ascultind, şi ea, de legi generale, obiective, impuse de evoluţia uma- 
nităţii însăşi, a sensibilităţii și gîndirii sale. Se poate spune că nu 
numai natura dar şi «ars non fecit saltus». S-a spus nu o dată că 
a vira mereu cu 180° 51 în viteză înseamnă а їїгї arta într-o vil- 
toare fără sfirsit. Enescu afirma că în artă nu se poate progresa 
decît printr-o înaintare lentă. Mijloacele de expresie, oricît de ori- 
ginale, prin imitație, devin procedee, dogme şi duc la manierism 
şi academism. Mimesis-ul condamnat de arta modernă produce 
aceleaşi prejudicii cînd se aplică, de data aceasta, asupra artei 
însăşi. Procedeele artistice noi ar trebui să rămînă taina descope- 
ritorului lor și să nu slujească arta decît o singură dată, spunea 
cineva.“ 

„Pe de altă parte, în artă nu există nici generaţie spontanee. 
Cei mai temerari novatori sînt legaţi, printr-un lung lanț, de ma- 
rile personalităţi ale tradiţiei muzicale. Ceea ce constituie azi o 
îndrăzneață inovaţie, poate constitui un punct de plecare, dar nu 
pentru eludarea artei, ci pentru readucerea ei în matca firească şi 
originară. Într-un interviu recent, Wilhelm Berger arăta că limba- 
jul muzical curent, în tendințele lui de continuă diversificare, se 
îndepărtează de fondul elementelor de apercepţie, ceea ce impune 
înțelegerii analitice și lucide probleme spinoase, complexe. Exce- 
sele artei contemporane servesc de jaloane şi indicatoare ale unor 
Viteze și performanţe care nu trebuie depășite, dar şi ale unor 
direcţii şi tendinţe de neocolit. În ele se poate descifra efortul 
istoricește înnoitor al gîndirii artistice de a fi la înălțimea spiri- 
tului și gîndirii veacului, de a se face ecoul demn şi elevat al 
frământărilor. lui, preocuparea gravă a unei sensibilităţi care nu 
se mai Vrea amăgită, înstrăinată, înșelată de miraje, de false ori- 
Zonturi, perspective și promisiuni, Din ele se învaţă, cu tot efectul 
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lor uneori deconcertant, că preţul actual al frumuseţii poate fi 
evaluat într-o tot mai predominantă măsură pe terenul solid şi 
neîndoielnic al lucidităţii. De aceea prezența tot mai frecventă 
a lucidităţii în arta modernă, chiar și prin tendinţele еі exacerbat 
nonfigurative şi deformante, 151 cunoaşte afirmarea autentică mai 
ales în cele două alternative: inteligența pasiunii şi patosul іп- 
veligenței, după părerea noastră, Dina alele modalităţi reale ale 
sensibilităţii omului și artistului de azi.“ 

„Tensiunea artei spre luciditate nu este numai о tendință isto- 
гіса modernă, сі, după părerea noastră, de multă vreme, și una 
eternă. Lansată dintr-un arc primordial, această săgeată își conti- 
пиа drumul ceresc. Ea caută, іп special în epoca noastră, să înscrie 
arta pe o asemenea orbită, dar fără a relua segmentele spiralei 
parcurse pînă acum și fără a mai năzui zadarnic spre finalizarea 
asimptotei sale.“ 


(Radu Sommer, Despre luciditate în artă, 
Bucureşti, Edit, ştiinţifică, 1970, p. 122, 123, 126.) 


Omul realizează prin fantezia sa liberă şi lucidă totodată, unul 
dintre cele mai importante atribute ale fiinţei sale : capacitatea de a 
construi. 

Fireşte, există limite ale acestei dimensiuni umane. Pe de o parte 
omul nu-și poate imagina ceva ce пи ar avea пісі o legătură cu nimic 
din ceea ce a văzut, auzit, simţit, înțeles sau trăit. Pe de altă partey 
in evoluția umanității chiar orizonturile fanteziei se lărgesc, capacitatea 
de a combina, recombina și proiecta lumi „artificiale“ creşte întrucît 
ati! cunoaşterea cît şi experiența omului devin tot mai bogate și mai 
complexe, Din punctul de vedere al artei, una dintre dimensiunile care 
măsoară progresul ei este зі această lărgire şi adîncire a viziunii spe- 
cijice creatorului şi receptorului care are mereu un punct de pornire 
superior. Luciditatea, previzibilitatea se unesc cu spontaneitatea şi im- 
previzibilul pentru a crea acea lume inefabilă pe care o reprezintă arta. 


CIRCULAȚIA — MOMENT AL CREAȚIEI 
POPULARE 


е Desfăşurarea procesului creator, în mare avind aceleaşi trăsături 
în arta cultă şi cea populară, cunoaște totuşi unele particularități le- 
gate de caracterul comunitar, deschis, modificabil în circulație a celei 
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de-a doua. Lucrul acesta face ca să putem vorbi despre circulaţia ope- 
relor populare са un moment nu numai al Juncţionării lor sociale, ci 
chiar al nașterii şi configurării lor ca atare întrucit еа rămine sub un 
anumit aspect nedeterminată după prima ei elaborare (trebuie să ob- 
servăm însă faptul că civilizaţia contemporană modifică datele ideale 
și tradiționale ale problemei, întrucât tendința de a surprinde şi imor- 
taliza momentul genezei artei populare în prezent duce la ştergerea 
caracterului ei anonim, colectiv și oral personalizind, individualizind 
și Jixind forma operei). , ‚2. n A 

Consideraţiile lui Al. Dima relevă multiplicitatea relaţiilor artei 
populare cu viața, cu cei care-i dau naştere şi cei cărora le este des- 
tinată, condiția ei psihologică oarecum aparte (într-o viziune clasică, 


in parte acum modificată). 


„Unele aspecte ale artei populare o apropie pe aceasta de arta 
primitivilor exotici, de сеа a copilului, ca şi de сеа а schizofre- 
nicului, ceea ce am arătat de mai multe ori în cuprinsul acestei 
lucrări. Toate aceste categorii ale artei se grupează sub acelaşi semn 
şi se opun ca atare artei culte. Сегсейпа condiţia psihologică a 
artei populare e necesar acum s-o caracterizăm şi din punct de 
vedere dinamic al funcționării puterilor sufleteşti ce о făuresc, în 
comparaţie cu mai sus citatele moduri ale artei. Căci, dacă ace- 
leaşi forţe psihice se manifestă în timpul procesului artistic la 
toate categoriile artei, n diferenţiere poate interveni cu prilejul 
cercetării modalităţii desfășurării lui. 

Grupul cu unele caractere primitive al artelor se deosebeşte în- 
tr-adevăr, de arta cultă, prin faptul că în timp ce. în cazul celei 
din urmă, procesul creator se încheagă din тоате fazele lui com- 
ponente tinzînd spre cristalizarea definitivă а operei, în cel dintii 
pare a avea loc o oprire a acestui proces la o treaptă inferinară 
a desfășurării lui. La baza artei, cercetătorii au descifrat, mai de 
mult, printre altele, tendinţele jocului, instinctul Împodobirii, nă- 
шпа spre ordine ș.a. Pe cînd în arta cultă toate aceste tendinte 
se sprijină reciproc, se adună 51 converg către finalitatea ultimă 
a operei de artă, grupul artelor cu unele aspecte primitive stăruie 
aupra lor pentru ele însele, fără a le subordona nevoii supreme 
n чиде Asistăm astfel la un joc ce se complace în el însuşi, la 

Podobire cantitativă a tuturor spaţiilor goale, la o adunare 
monotonă a ritmurilor fără a li se contura, în cele din urmă, 
direcţia ascensiunii și cobortrii lor,“ 

4 „Punctul de vedere psihologic și dinamic folosit mai sus, пе 
се шаа о diferenţiere mai importantă dintre arta populară 
pe care o însemnăm acum, și care se aplică domeniului 
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atît de întins al poeziei şi muzicii populare. Е vorba anume de 
caracterul, am spune, veşnic «deschis» al creaţiei populare, în timp 
ce creaţia cultă se închide, fazele ei odată parcurse se cristalizează 
şi-şi sfirşesc zbaterea cu opera pe deplin și pentru totdeauna con- 
struită, Un continuu dinamism la creaţia populară, un statism re- 
lativ la cea cultă. Caracterul a fost observat ре tărimul poeziei 
populare, mai ales.“ 

„Creaţia ar fi numai actul prin care opera apare în lumea spi- 
rituală ca o făptură dacă nu deplin închegată, cel puţin schițată în 
liniile ei esenţiale şi permanente. Circulaţia ar cuprinde lunga serie 
a momentelor ulterioare creaţiei prin care aceasta se adaptează 
organismelor sufleteşti pe care le parcurge fără a se modifica fun- 
damental. Limita dintre creaţie şi circulaţie ar merita deci a fi 
menţinută şi termenul de creaţie continuă, eliminat ca neadecvat. 
În multe cazuri într-adevăr, structura conservatoare a spiritului 
popular sprijină această părere. Creaţia populară se modifică nu- 
mai în elementele ei secundare. Nu este însă mai puţin adevărat 
că întîlnim și procesul contrariu cînd înrîurirea circulaţiei se do- 


vedeşte atit de vie, încît nici nu mai putem recunoaște creaţia 
inițială.“ 


(Al. Dima, Arta populară şi relaţiile ei, 
București, Editura Minerva, 1971, 
р. 118—119; 120; 121.) 


TRADIȚIE ȘI INOVAȚIE 


Fiind eminamente un proces înnoitor, original, creația artistică nu 
va putea fi înţeleasă în afara relaţiei dintre contextul axiologic exis- 
tent şi ceea ce ea încearcă să aducă nou pe planul conținutului sau 
al formei, al mesajului sau al limbajului ei. Mecanismul însuşi al crea- 
{Те} în diverse domenii nu poate ignora ceea ce există, pornește inevi- 
tabil de la el dar totodată tinde prin definiţie să-l depășească, să fie, 
dacă s-ar putea cu totul altceva, Considerațiile sau remarcile privind 
tradiția зі inovaţia au constituit dealtfel unul din volumele seriei de 
panorame-perspective cu un substanţial studiu introductiv al lui Florin 
Mihăilescu şi ea face un fericit apel la numeroase opinii ale unor artişti 
contemporani. În acest context nu vom vepeta sau relua asemenea texte, 
ci vom căuta, îndeosebi pe acelea сате au privit problema printr-o pers- 
pectivă estetică explicită. Unul dintre aceste puncte de vedere îl re- 
prezintă cel al lui Dumitru Matei : 
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„Liniamentele sociale şi spirituale proprii şi specifice mișcării de 
la tradiţie la inovaţie, şi de la inovaţie Ía tradiție nu se construiesc 
în primul rînd prin şi în experienţa artei, ci în și prin experienţa 
spirituală a epocilor. Raportul şi mișcarea de la tradiţie la inovaţie 
se subordonează unei necesităţi istorice tot așa сит, de pildă, în 
atmosfera necesităţii istorice găsim, în ultimă analiză, explicaţia 
accentelor, mai mult sau mai puţin pronunţate, care se pun asupra 
unor categorii estetice (sublimul, tragicul, grotescul sau absurdul). 
Important nu este, în primul rînd, să ştim deci ce definiţii s-au dat 
tradiţiei şi inovației în diferitele momente ale epocii renascentiste, 
de pildă, ci cum s-au definit funcţiile tradiţiei și ale inovației la 
nivelul spiritualităţii renascentiste, Tradiţia şi inovaţia sînt — con- 
siderate din perspectiva necesităţii istorice — creaţii ale epocilor, 
în înţelesul că la nivelul obiectivelor spirituale generale ale aces- 
тога artistul dobîndeşte conştiinţa valorilor ре care tradiţia şi ino- 
хапа le are de construit. [...]] 

În evoluţia literaturii şi artei, necesitatea tradiţiei desemnează 
un act de evaluare, şi nu un simplu fapt de existenţă. Subliniind 
ideea că tradiția nu determină necesitatea internă a inovației, în- 
țelegem că ea nu determină cu necesitate declanşarea proceselor de 
reorganizare a gîndirii artistice, ceea ce constituie de fapt raţiunea 
51 condiţia sine qua поп a oricărei mişcări revoluţionare în artă. 
Necesitatea internă a inovației — considerată în acest sens — se 
cristalizează într-un spaţiu social și spiritual cu o structură cali- 
tativ nouă.“ 

„Raportul tradiţie-inovaţie nu poate fi conceput, așadar, ca re- 
laţie între un determinant şi un determinat, dar пісі ca relație an- 
tinomică, în care inovaţia să se opună tradiţiei ca structură spiri- 
tuală și ca sistem de procedee $1 elemente formale în întregime 
я radical înnoit. În întregime și radical nouă este — şi trebuie 
să fie — perspectiva spirituală de semnificaţie a viziunii artistice, 
într-un cuvint modalitatea de construcție şi de іпѕегіе spirituală 
a noii forme în noul univers uman şi în noua configuraţie a rea- 
lului.“ 

„Inovația artistică defineşte un fenomen specific de construcție 
umană într-un moment în care procesul de îmbogăţire globală a 
omului reclamă un nou spaţiu de ființare estetică al omului. Acest 
unghi de vedere, după cum credem că s-a putut observa, rezervă 
cercetării estetice un vast cîmp de investigaţie. Am reţinut — în 
ceea се ne privește — trei aspecte : 

„a) Mai înainte de a fi expresia raporturilor (istorice) dialectice 
dintre «vechi» și «nou» în artă, mişcarea de la tradiţie la inovaţie 
este, în primul rînd, expresia dinamicii interioare a limbajului ar- 
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tistic. În acest cadru, inovaţia artistică ne apare ca descoperire în 
ordinea însăşi a fundamentelor artei, deci ca fapt de evoluţie ca- 
litativ accentuat, şi anume în sensul că soluţia estetică introdusă 
construiește un sistem inedit de relaţii între noua realitate estetică 
şi ideologică a omului şi potenţialul de creaţie anterior dobîndit. 
Ca totalitate dinamică de determinări, inovaţia artistică circum- 
scrie momentul privilegiat în care «omul întreg» 151 însușeşte creaţia 
(tradiţia) şi o aşază la baza unor noi necesităţi de creaţie. În 
acest sens şi din această perspectivă considerăm că inovaţia artis- 
ucă definește un fenomen specific de construcție umană într-un 
moment іп care procesul de îmbogăţire globală a omului reclamă 
un nou spaţiu de fiinţare estetică al omului. 

b) Un nou spaţiu de fiinţare estetică a omului se va fundamenta 
încă pe un nou nivel de creativitate estetică (momentul antichi- 
Арі greco-latine, al Renaşterii şi al epocii moderne). [...] 

с) ...Realitatea intrinsecă a raportului tradiţie-inovaţie în artă 
pune astfel într-o relaţie indisolubilă istoria limbajului, istoria crea- 
tivităţii estetice şi istoria sensibilizării imaginarului.“ 

(Dumitru Matei, Tradiție și inovaţie în artă, 
Bucureşti, Editura Academiei Republicii Socialiste România, 1971, 
р. 155—156; 157—158; 158; 162—165; 163.) 


Dacă aceste consideraţii se întemeiază îndeosebi pe experiența 


artelor plastice, deşi ele au un grad de generalitate care le face valabile 
şi pentru alte domenii, iată şi un fragment din eseul unui poet, Ștefan 
Augustin Doinaș : 
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„Există cel puţin trei concepţii diferite despre tradiţie. Pentru 
un spirit clasic, tradiţia se constituie din opere ideale care i se 
oferă ca modele demne de imitat ; raportul cu această tradiție este 
garanţia însăşi a reușitei sale artistice: în acest cadru, originali- 
tatea e o noţiune aproape lipsită de sens, deoarece valoarea o dă 
supunerea față de normă, inflexiunea uşor individuală a unui ge- 
пега] care ființează prin sine, care străluceşte prin exemplaritate. 
În concepția clasică, cultura e un fel de relief căruia capodoperele 
îi dau cotele de altitudine (artistică şi morală, totodată), piscuri 
spre care discipolii urcă prin propriile lor opere, praguri. ideale 
pe care încearcă să le atingă încă o dată. Din contra, în viziunea 
romanticilor, tradiţia înseamnă — mai întîi de toate — timp re- 
volut: normele ei trebuiesc răsturnate sau încălcate, în numele li- 
bertăţii de creaţie, act conceput ca о aventură pur individuală ; 
pentru un asemenea spirit, cultura începe odată cu el, originalitatea 
devine valoarea ei supremă, creaţia artistică e, mai întîi, ruptură 
față de trecut. Înainte de a fi ea însăşi, o operă trebuie să fie 
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un act de revoltă faţă de ceea ce a fost creat de către predecesori. 
Sentimentul progresului dă acestei atitudini elanul necesar și nemi- 
los, datorită căruia tot ce a fost e privit ca о tentativă de îngră- 
dire a spiritului : о, galerie de idoli — în accepţia cea mai largă 
а termenului — invită necontenit la iconoclastie, Modernii par a fi 
ajuns la o concepţie mai nuanțată, şi mai puţin belicoasă asupra 
actului de creaţie: opera este, întii de toate, o relaţie: ре de о 
parte, relaţie cu tot ceea ce, în plan cultural, a existat mai înainte ; 
pe de altă parte, relaţie cu un viitor asupra căruia această operă 
exercită o acţiune modelatoare; cu alte cuvinte, opera е strict 
determinată cultural — povara întregii tradiţii literare apasă pu- 
ternic asupra ei — și, în același timp, determină o nouă arie 
culturală în sînul societăţii care o naşte. În măsura în care sîntem 
originali, ne creăm nu numai о poziţie proprie în spaţiul fără în- 
tindere al culturii, dar și proprii noștri înaintași: delimitîndu-ne 
față de ceea ce ne-a precedat, efectuăm anumite opțiuni asupra 


valorilor care constituie tradiţia, iar acest act definește — pe de 
o parte — ceea ce е, într-adevăr, tradiția noastră, — pe de altă 
parte — elementul personal care ne deosebeşte de ea, germenul 


capabil să acționeze activ asupra receptivităţii artistice a contem- 
poranilor şi urmaşilor noștri, capacitatea noastră de a ne forma un 
public cititor nou, propriul nostru public. În această lumină, fi- 
delitatea față de tradiție — care constituie punctul de mîndrie şi 
criteriul valoric pentru clasici — .se arată a fi o simplă iluzie: 
nu putem crea fără а fi noi înșine. La fel, prezumția romantică а 
revoltei şi a rupturii cu trecutul se dovedeşte irealizabilă: nu 
există adevărată revoluţie în artă, nimic nu începe odată cu noi 
(decir, cel mult, propria noastră istorie), deoarece cultura е o 
relaţie $ mai mare, în care sîntem încorporaţi. Iată de ce, într-o 
concepţie cu adevărat modernă, tradiţia nu poate fi decît opţiunea 
prin care investim niște valori ale trecutului cu girul propriei 
noastre sensibilități, acordîndu-le astfel dreptul de a circula, în 
clipa de faţă, prin aerul pe care-l respirăm, dreptul de a hrăni 
spiritul timpului nostru. Astfel, bineînţeles, tradiţia nu există ca 
un corp de valori gata constituit și imuabil, ci doar ca proiecţie 
a prezentului asupra trecutului nostru cultural, ca o sumă de ger- 
телі spirituali, cărora opţiunea noastră le recunoaşte viabilitatea 
și le oferă o arie de acţiune, Tradiţia este suma de valori ale tre- 
cutului, pe care apetitul nostru cultural le face vii şi active, clipă 
de clipă, într-un spaţiu determinat : prin ceea ce fac, eu îmi creez, 
necontenit, propria mea tradiție,“ 

„Într-o asemenea, situaţie, a fi original, a inova nu mai constituie 
acte deliberate, programatice, ci doar reacţii fireşti ale sensibili- 
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tăţii creatoare în faţa unui material de viaţă, ce se oferă în stare 
brută. Inovația programatică este, de cele mai multe ori, un steril 
exercițiu formal, un fel de delir al instrumentului. Adevăratul 
creator ştie — sau, mai bine zis, simte — că obstinata căutare a 
noutăți în artă nu Înseamnă originalitate: nu începi prin a fi 
original, urmărind expresia insolită ȘI gestul ieşit din comun, ci 
ajungi să fii original la capătul unei activități care s-a dovedit, 
mai Май, autentică și — apoi — sigilată în prezenţa unei puter- 
пісе personalităţi. Dealtfel, dacă ceea ce spuneam mai sus, despre 
condiționarea culturală a fiecărui scriitor în cadrul spiritualităţii 
naționale şi a propriei sale culturi, este adevărat —, ni se pare 
evident că numai prin cristalizarea unei puternice personalităţi 
hrănite de cultură se poate scăpa de tirania modelelor culturale 
înseși : e original, deci, creatorul care a asimilat organic marea 
lecţie a înaintaşilor săi, nu exhibiţionistul îngimfar, care vrea să 
dea lecţii de nonconformism. 

Desigur, evoluţia literară nu poate fi înţeleasă fără noţiunea de 
inovaţie. Poezia, îndeosebi, fiind necontenit o problemă a modali- 
тїй, o problemă a lui cum, nu a lui ce, are nevoie de inovaţie, ca 
de marca specifică a coeficientului personal. Dar această inovaţie 
trebuie să se transforme dintr-un experiment, într-o experiență poe- 
tică : să se integreze, cu alte cuvinte, în mod organic, unei evoluţii, 
astfel riscă să rămînă o îndrăzneală ре сіт de gratuită, pe atit de 
stearpă. De aceea, adevărații inovatori nu sînt imitabili : ceea ce-i 
deosebește de înaintaşii lor rămîne un bun inalienabil, al lor şi nu- 
mai al lor, orice act de mimetism spontan sau deliberat, orice epigo- 
nism denunțîndu-se prin însăși imposibilitatea de a scăpa de am- 
prenta unei personalități străine.“ 


| (Ştefan Aug. Doinaş, Poezie şi modă poetică, 
Bucureşti, Editura Eminescu, 1972, р. 206—207; 208—209.) 


Tradiţia şi inovaţia sînt deci atît componente interne, parametri ai 
procesului creator cît şi sisteme de valori care se raportează unele la 
altele condiționîndu-se în ambele sensuri pentru că deşi se exercită o 
certă influenţă a ceea ce există asupra а ceea ce va fi, putem vorbi tot- 
odată de o influenţă a ceea ce este asupra ceea ce a fost, în sensul re- 
orientării, reorganizării trecutului, a seriilor sale tipologice sub raportul 
viziunii şi al stilului, 

Cum în procesul creator este greu să despărțim net aceste momente 


putem vorbi despre suprapunerea lor, îndeosebi în anumite perioade, 
așa cum demonstrează Edgar Papu. 
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„Plecăm anume de la ideea — desigur încă nedemonstrată — că 
tradiția şi inovaţia cuprind cele două orizonturi, privite de «feţele 
lui Ianus», care aparţin deopotrivă aceluiaşi cap al creaţiei artis- 
tice, Mintea creatoare este unică, dar privirea ei se prezintă bipo- 
lară, dirijindu-se deopotrivă către trecut şi către viitor. La noi, 
conflictul mai vechi între tradiţionalism şi modernism se întemeia 
ре eroarea că, cele două fețe opuse ar aparţine efectiv la două 
capete, Răsună poate paradoxal, fiindcă aplicăm termenul tocmai 
la artă, dar adevăratul ei principiu creator este un monstru com- 
plex, ca şi zeul bifrons. A-l face să depindă de legile normalităţii 
contingente, adică a-i atribui doar o singură față, silită să opteze 
pentru trecut sau pentru viitor; înseamnă a ieşi din făgașul ex- 
cepţional al marii poezii şi, îndeobşte, al oricărui mare act de cul- 
tură umanistă. Ne putem totuşi mîngiia са nu numai noi ne-am 
înşelat, la un moment dat, în această privinţă. Eroarea neidenti- 
ficării lui Ianus în dubla, opusa şi totuşi unitara perspectivă de 
unde se lansează creaţia artistică a străbătut — în diferite feluri şi 
pe diferite căi — secole întregi. Este destul să amintim de vestita 
querelle des anciens et des modernes, care a trebuit totuşi să se în- 
cheie cu unele compromisuri, fiindcă radicalismul intransigent al 
fiecăreia din părţi ar fi adus invariabil o diminuare $ o deformare 
a artei.“ 

„Valoarea artistică se sufocă în strinsoarea momentului, $, ca 
atare, reclamă căi de acces, ieşiri care să răspundă afară, în imen- 
sitatea timpului. Or, această imensitate se împletește dintr-un curent 
continuu între trecut și viitor. Unul este condiţionat omogen de către 
celălalt. Am spune chiar — şi aci dorim să ne fixăm la o veche 
idee a noastră — că cu cît deschiderile cuprind un trecut mai adînc 
си atit şi promisiunile de viitor se anunță mai bogate. Cu cît saltul 
inainte este mai mare, cu atit fandarea înapoi pentru a-i pregăti 
avîntul se extinde în aceeași proporție, mişcîndu-se pe aceeaşi des- 
chidere de unghi ca şi oscilaţiile unui pendul.“ 

„Aici reflecţiile noastre se conjugă cu corectivul care trebuie adus 
unei accepţii inadecvate a ideii de inovație. Anume, se confundă 
adesea noutatea opticii îndreptate asupra unui obiect cu noutatea 
obiectului însuși, Această confuzie duce adesea la o falsă sau, în 
orice caz, superficială identificare a ideii de înnoire. Spiritul іпо- 
уатог nu sălășluiește în obiectul privit ci în omul с iv î 
capacitatea de pătrundere și î d eee e e 
sale Poite нар i şi În gra ul de intensitate al privirii 
ку б ыкы vă ine sà existe un unghi nou de vedere asu- 

ra obiectul r Vechi, ca şi o optica uzată, vetustă şi rutinieră asu- 
pre ctului sau evenimentului de provenienţă recentă. Drept do- 

а avem faptul că unul din izvoarele nesecate de împrospătare şi 
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reînnoire artistică din toate timpurile şi din toate cercurile de ci- 
vilizaţie a fost tocmai cea mai bătrină expresie de realitate cu care 
a intrat În contact omul — și anume natura. Muntele, marea, astrele 
sînt mai vechi decît cea mai străveche relicvă istorică. Și totuși, 
natura rămîne resursa superioară a tuturor noilor iniţiative în crea- 
пе." 
(Edgar Papu, Feţele lui Ianus, 
Editura Univers, Bucureşti, 1970, р. 5—6; 6—7; 275.) 


CONSTRINGERE ŞI AMBIGUITATE 


Avem în textul de mai sus două precizări cărora credem că li se 
poate alătura o a treia. Noul se află deci în om, în inepuizabilitatea 
naturii dar se află şi în mutaţiile infinite care intervin în viața socială 
transformiînd-o și oferind o extrem de fertilă sursă de inspiraţie. Ar fi 
de adăugat doar, pentru a ne feri de o confuzie care se face des, că 
nici schimbarea omului, пісі a cadrului său natural și social пи duc prin 
sine la inovaţie ci numai măsura în care acestea sînt transfigurate de un 
artist în opera pe care o creează. Deşi determinat atit intrinsec cât şi 
extrinsec, actul creator este liber doar în anumite limite, în sensul că 
atit convențiile existente, cit și cadrul dat de însăşi opera exercită o 
anumită constringere asupra ei, făcînd ca jocul în jurul ambiguității 
semnificaţiilor sugerate să fie totuşi limitat. Este ceea ce încearcă să ne 
convingă Mihai Nadin : 


„Ambiguitatea, indiferent în ce domeniu s-ar manifesta, are un 
Caracter relativ. Ea se realizează în raport cu un sens şi după cum 
acesta însuși se realizează la rîndul său, ambiguitatea reprezintă o 
valoare variabilă chiar în cazul unei opere, a unei realizări date. [...] 
Faptul că, în evoluţia lor istorică, artele au devenit mai ambigue 
trebuie raportat la conţinutul concret al acestei ambiguităţi. Ea se 
exprimă relativ la locul artei în societate, la idealurile ce o animă, 
la finalitatea complexă ce o realizează progresiv, Nu e dar vorba 
— sau n-ar trebui să fie — de o ambiguitate în sine, amorfă, semn 
al evaziunii și dezangajării, deşi în anumite porțiuni ale ei îm- 
bracă tocmai acest caracter, sau se exercită în sensul realizării 
sale, 

Arta este prin sine însăși ambiguă. Exprimînd generalul prin par- 
ticular, universalul prin individual, conţinutul prin formă, sensul 
prin realizarea structurii în lanţul cibernetic al formei şi al închi- 


104 


Scanned with CamScanner 


дегі acesteia prin operă, opera de artă аге o ambiguitate, de ordin 
logic în primul rînd, care constituie o trăsătură generică a ei.“ 

„Fireşte că ambiguitatea operei nefigurative este mai evidentă 
decît aceea a unui peisaj de Corot, a unor portrete de Velásquez 
sau a pînzelor lui Rembrandt. Dar nu despre ambiguitatea exte- 
rioară, aparentă a operei merită să discutăm, descoperind funcţio- 
nalitatea titlului ei (în cazul dat un peisaj Vintul din zori de 
Bazaine şi Norii sau Fata си părul de іп de Debussy). Dacă ат 
face-o, am redescoperi faptul că, fiind organică artei, ambiguitatea 
este mai pronunţată în anumite forme ale ei (muzica cu deosebire) 
şi, în acest fel, ne-am simţi tentaţi să vorbim de un gen suprem care 
poate fi, în funcție de criteriul propus, al maximei sau minimei 
ambiguități.“ 

„Nu ne este indiferent ce ambiguitate se acumulează în opera 
artistică modernă şi care este semnificaţia ei. Cunoaşterea înlătură 
ambiguitatea existentă la un moment dat — $1 epoca modernă а 
avut surpriza rezultatelor acestui proces —, dar provoacă o alta, 
ca reflex al infinităţii procesului de cunoaștere. În fine, o altă 
sursă а ambiguităţii artei moderne o constituie tendința de atin- 
gere a generalului uman, a universalului, a esenței, reprezentări ре 
care filosofia noastră nu le neagă, dar le concepe în realitatea lor 
dialectică. În depăşirea sa continuă, omul, cu «inima la vârsta vi- 
itoare», tinde spre un model ideal și simte mereu tentaţia proies- 
tului ameliorării acestui om. Năzuinţa aceasta însăși e plină de 
ambiguu şi generatoare de echivoc.“ 

„Renunţind la orgoliile succesive prin care s-a manifestat, în 
decursul istoriei, — şi ре care de fapt o făureşte conştient —, omul, 
în calitate de creator al artei moderne, atinge роате cel mai înăl- 
tātor orgoliu abia acum. El se descoperă, în proiecția ideală prin 
operă, drept conştiinţă a lumii în care trăieşte, şi nu numai а rea- 
lităţii sale existențiale, înţeleasă în sens îngust. Prin artă el înte- 
meiază un nou antropocentrism, $1 instaurează astfel arta — ca 
de fapt întreaga sa activitate, sau, mai precis, ca parte a activităţii 
sale — drept măsură a progresului lumii, a cărei unică, pînă în pre- 
zent, conștiință se arată a fi. Tinzînd mereu spre esenţă, spre lege, 
spre unic (și astfel spre unitatea contradicţiei), el pare să instaureze 
cel mai constrîngător, cel mai restrictiv (dar plenar sub aspect 
uman) principiu; Arta nu е posibilă decît prin întelegerea nece- 
sităţii, prin libertate, deci, Căci, realizîndu-şi sensul intim progresului, 
са realizează (ca şi filosofia) progresul în conştiinţa libertăţii. Am- 
biguitate și constrângere se regăsesc aici într-un nucleu indivizibil.“ 


(Mihai Nadin, A trăi arta, 


Editura Eminescu, București, 1972, p. 293, 294, 294—295; 306—307; 397—308.) 
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LIBERTATE ŞI ANGAJARE ESTETICA 


Problema libertăţii creaţiei nu se pune atit în raport си constringerile 


interioare şi exterioare ale acesteia, cit și în funcţie de scopul pe care-l 
include, cu rostul ei пи doar social-politic, ci şi specific estetic. Dis- 
tingînd între ele şi considerind că lipsa de scop este practic imposibilă, 
conturăm tocmai coordonatele libertăţii creaţiei, așa cum ne propune 


V, E. Maşek : 
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„»De obicei, cînd se discută despre aspectele angajării artistului, se 
rămîne la planul general — social, politic şi filosofic — al pro- 
blemei. Dar prin analiza doar a aspectelor etico-filosofice ale an- 
gajării, artistul este surprins nu айт în ipostaza sa de creator, cît 
mai ales în cea de cetățean, de persoană morală, angajată social- 
istoric printr-un act de opţiune și aderență. Analiza priveşte, în acest 
caz, doar perioada deliberativă, anterioară actului de creaţie pro- 
priu-zis. Momentul acestei angajări va trebui însă redemontat şi 
analizat în chiar planul estetic, pentru a se evidenția modul în 
care opțiunea socială, acceptarea unei finalităţi social-umane trans- 
cendind actul de creaţie, se poate transpune în valoare şi expresie 
artistică fără a prejudicia specificitatea acestora și fără a anihila 
libertatea de alegere a artistului. 

Astfel, acceptarea angajării, ca atitudine şi decizie socială con- 
stituie numai începutul, necesar dar insuficient, al unui proces în- 
cheiat şi concretizat — pe plan artistic — abia prin «angajarea es- 
tetică», concept ре care voi încerca să-l explicitez în cele ce ur- 
mează.“ 

„Consider că există două condiţii esenţiale pentru realizarea «ап- 
gajării estetice» ; 

а) Transpunerea ideilor, meditaţiilor, opţiunilor ideologice şi filo- 
sofice în conţinuturi specific artistice, respectiv în «stări de spirit» 
corespunzătoare. Aceasta pentru că — aşa cum observă Radu 
Sommer — spre deosebire de toate celelalte forme de activitate spi- 
rituală, pentru care ideea reprezintă, în genere, conţinutul propriu- 
zis «conținutul artei îl constituie starea de spirit a creatorului şi 
receptorului, în raport cu această idee», Mentalitatea, ideologia, 
conștiința socială, meditaţia filosofică, reprezintă doar mediul am- 
піойс ce generează starea de spirit, respectiv conţinutul operei. 
Acesta este mecanismul specific prin care conținuturile sociale ex- 
plicite devin substratul implicit al operei, iar procesul concret al 
acestei transpuneri circumscrie spaţiul de manifestare a libertăţii 
de creaţie. 


Scanned with CamScanner 


Realizarea acestei prime condiţii, indispensabile, nu este însă su- 
ficientă, ea presupunind acţiunea complementară a celei de a doua 
şi anume : е СИГ Л à 

b) Angajarea estetică a operei prin intermediul unci forme cores- 
punzătoare, adică în stare să asigure receptarea optimă (înţelegere 
+ interes + satisfacție estetică) de către public a conţinutului ei, 
respectiv să declanșeze în receptor «starea de spirit» dorită de autor. 
Abia această ultimă verigă încheie procesul început pe plan pre- 
estetic (prin atitudinea socială a autorului) și transformă, în planul 
artei, angajarea implicată în conţinut, din posibilitate în realitate, 
adică în stări de spirit ale receptorului, care să confirme ecoul și 
eficiența mesajului transmis. În acest sens, «angajarea» înseamnă în 
sfera artei, recunoaşterea şi acceptarea de către creator a condiţiilor 
formale ce asigură accesibilitatea semantică a operei, comunicabi- 
litatea mesajului, astfel încît angajarea socială să nu rămînă un 
act în sine, iar conţinutul operei sa poată fi «adus la cunoștință» 
tuturor prin intermediul limbajului specific al artei.“ 

(Victor Ernest Maşek, Arta — o ipostază a libertăţii, 
Bucureşti, Editura Univers, 1977, р. 87—88; 89—90.) 


Relaţia libertate-angajare socială și estetică este înţeleasă complex 
și determină opțiuni nu numai în actul creator propriu-zis, ci şi în felul 
în care ne raportăm la sintetica unitate a componentelor acestui act în 
slujba unei funcțiuni date. Materialul, construcţia, scopul se subordonează 
unui sistem funcțional a cărui libertate are sens doar în această unitate, 
arată Dimitrie Cuclin într-un interviu : 


„Dacă libertatea este motorul creaţiunii, rău reglată са a devenit 
motorul destrucției. Muzica este o viaţă a funcţiunilor. Prin negli- 
jarea funcţiunii, ca unic criteriu al creaţiei, şi disprepuindu-se sen- 
timentul, muzica a fost transpusă de mult în domeniul ingineriei 
acustice. Viaţa consistă numai în gîndire şi simţire, a le respinge 
înseamnă a-ţi interzice trecerea dincolo de senzorial, accesul la psi- 
hologie, Una din cheile cugetării mele este că sunetul «muzical» 
nici nu ar avea ce căuta în muzică — el este doar un vehicul 
care transmite funcțiunea psihologică de la creator la auditor. Ne- 
susţinîndu-l prin o funcţiune, e totuna cu a-l înlocui prin o cifră 
(care se poate adresa doar creierului) sau — glumind — cu a con- 
funda un automobil cu persoana pe саге o duce. Iată de ce, într-un 
se estetic de perspectivă, rolul «contemporanilor» mi se pare 
imitat. 


— Ce înţelegeţi prin acest sistem ? 
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— Consider esteticul un rezultat de la sine înţeles al fenomenu- 
lui creaţiei muzicale, Acest fenomen — identic rezultatului creaţiei 
de pe oricare teren de activitate a spiritului omenesc — l-aș sim- 
plifica demonstrativ în trei factori: 1. material; 2. construcţie; 
3. scop, Sau în: ştiinţă (obiectivă), artă (subiectivă) și filosofie, 
Între aceste coordonate eu includ orice creație viabilă. Ele alcătuiesc 
întregul unitar al domeniului muzical, a cărui temelie este sistemul 
funcţional și în afara căruia nu poate fi decît haos anihilator,“ 


(Dimitrie Cuclin în volumul semnat де Ana Blandiana, Romulus Rusin, 
Convorbiri subiective, Ed, Albatros, Bucureşti, 1972, р. 24.) 


„Actul creator presupune deci construcţie, organizare sistemică, îm- 
plinire într-o operă cu o structură şi o esență propuse spre receptare іл 
cadrul unui organism. 

După cum am văzut, parametrii şi constituenții creaţiei sînt di- 
теги, intervenind în mod complex și nuanțat. Determinarea intrinsec 
şi extrinsecă, capacitatea umană de aminare și sublimare imaginară a 
reacțiilor, confluenţa interesului specific artistic cu idealul şi concre- 
tizarea acestuia într-un model, rolul dialectic compensator al unor јас- 
tori precum spontaneitate зі concepție, previzibil și imprevizibil, intuiţie, 
fantezie şi expresivitate, geniu şi inspiraţie pe de o parte, măiestrie şi 
luciditate pe de alta, tradiţie și inovație, constringere şi ambiguitate, 
libertate şi angajare, iată cîțiva dintre polii acestui atit de dinamic 
proces, Corespondenţele stilistice şi distincţiile dintre mecanismul creaţiei 
artistice şi cel propriu ştiinţei şi filosofiei completează imaginea pe care 
am încercat s-o oferim asupra acestei imposibil de formalizat şi descris 
pină la capăt operaţii a minţii omeneşti, ce se soldează cu acea minune 
denumită operă, Investigarea ideilor estetice referitoare la aceasta ur- 
mează s-o facem în secțiunea următoare. 
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IV. Opera 


Ax central al oricărei estetici, opera ca produs finit al actului crea- 
tor şi ca fapt estetic ce se oferă receptării este în mod firesc prezentă 
în toate reflexiile care se јас asupra artei. О cercetare atentă пе va revela 
însă faptul paradoxal că vreme îndelungată — chiar în contemporanei- 
tate — atenția пи a fost îndreptată direct asupra ei decît în puţine 
cazuri şi exemplul lui Tudor Vianu care ambiţiona către о filosofie a 
operei este exemplar. Chiar şi în tradițiile gîndirii estetice româneşti 
preocupările erau îndreptate mai ales fie spre geneza operei, spre mediul 
in care s-a născut, spre biografia artistului sau spre efectele pe care 
— odată apărută — arta le poate avea asupra celor ce-o primesc şi a 
relațiilor pe care în mod firesc ea le are, împreună cu alte forme ale 
culturii, cu ambianța social-politică în care există şi funcționează. 

O atare împrejmnire şi asediere a obiectivului central al analizei pare 
destul de ciudată pentru că opera, reprezentînd o realitate palpabilă, 
concretă poate fi investigată printr-o abordare directă şi intrinsecă, dar 
vom constata că — în afara unor excepții — chiar şi în textele care-și 
propun să atace arta însăşi săgețile trec dincolo de еа, în căutarea а 
ceea ce cuprinde din lumea exterioară sau urmărind implicaţiile ei extra- 
artistice, Situaţia este de fapt explicabilă pentru că arta, ca sinteză de 
valori politice, etice, filosofice, general-cognilive trimite în mod firesc 
Ја acestea și încercarea de a goli opera de toate aceste «impurități» se 
dovedeşte a fi imposibilă. 

„Avem totuși cîteva puncte de reper care par a avea în vedere opera 
însăși și пи ceea се o înconjoară: conținutul şi forma ei, esența şi 
structura, imaginea şi simbolul artistic, stilul şi mijloacele de expresie 
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utilizate, după сит este posibilă o tipologie a curentelor şi manierelor 
ei istoricește existente şi determinate, dar relevabile doar prin apelul 
la particularităţile operei însăşi. 


TEZELE UNEI FILOSOFII A OPEREI 


În selectarea textelor ре care le prezentăm în această secțiune ne-am 


ferit să пе limităm exclusiv la ceea ce se numește „scriitura operei“ con- 
ştienţi de faptul că o apropiere prea тате de imediatitatea artei este la 
fel de riscantă precum incapacitatea de а o smulge din „imediatitatea 
vieţii“. Poziţia cea mai reprezentativă în acest context ni se рате cea 
deja amintită, a lui Tudor Vianu, cu care deschidem discuţia : 
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„Scrierea de faţă îşi propune deci: 1) să descrie opera în afară 
de relaţiile ei de spaţiu $ timp, adică să construiască fenomenologia 
ei, 2) să urmărească felul în care opera se constituie în spaţiu, adică 
să înfăţişeze principalele categorii ale formei, în special ale formei 
artistice, 3) să stabilească conexiunile operei în spaţiul social, adică 
legăturile ei cu celelalte opere produse de om: și acţiunea lor asupra 
fiecărui individ, 4) să prezinte destinul operei în timp, modul în 
care se afirmă, trăieşte, moare, uneori reînvie, neîncetatele oscilații 
ale vitalităţii ei.“ [...] „Desigur, opera este produsul muncii, un re- 
zultat al ei. Nu orice muncă produce însă opere. Există munci im- 
productive, activități care se desfășoară în van: opera nu le în- 
cunună. Dar chiar muncile productive, ca de pildă acele cu un rol 
pozitiv în economia unei societăţi, nu se concretizează pînă la urmă 
într-o operă. Munca unui salahor, a unui muncitor care controlează 
si face să funcţioneze o mașină, nu produce o operă. Opera este 
produsul singurelor munci capabile să sfîrșească într-un rezultat 
concret și relativ durabil.“ 

„Opera, orice operă este deci produsul finalist şi înzestrat cu o 
valoare al unui agent moral, de obicei al unui om, considerat în 
calitatea morală a fiinţei lui. Produsul ре care îl numim operă are o 
realitate concretă și relativ durabilă. Realitatea lui se afirmă atunci 
cînd se desparte de creatorul care 1-а produs. [...] Numai operele 
artei sînt atît de indisolubil legare de forma înfățișării lor mate- 
riale, încît orice schimbare а acesteia le modifică sensul şi valoarea. 
Originalitatea operei de artă exprimă deci un raport social între 
concepţia artistului și forma materială care o manifestă. Precizăm 
natura acestui raport atunci cînd spunem că originalitatea operei de 


Scanned with CamScanner 


artă este imuabilă. [...] În operele artei însă, dincolo de substi- 
tutul format de cuvinte, sunete, mișcări, linii, forme, volume, culori 
etc., regăsim un înţeles ре care nu-l putem subordona unui concept 
sau unei legături de concepte precise, un înţeles mai bogat şi care, 
debordind necontenit conceptul, provoacă lucrarea niciodată limi- 
tată a restabilirii înţelesului, Simbolul artistic este deci ilimitat. Ori- 
ginalitatea artistică este nu numai imutabilă, dar şi ilimitat simbo- 
lică. Însumind rezultatele analizei de mai sus, şi inainte de a le 
valorifica în atîtea probleme ale fenomenologiei generale a operei 
$1 ale aceleia speciale a operei de artă, putem spune că opera este 
produsul finalist şi înzestrat cu valoare al unui creator moral, care, 
întrebuințind un material și integrînd o multiplicitate, a introdus în 
realitate un obiect calitativ nou. Acest obiect calitativ nou este ori- 
nal şi simbolic în cazul operelor filosofiei şi ale științei. El este imu- 
tabil original şi ilimitat simbolic în cazul operelor artei.“ 

„Opera are о viață a ei, o legalitate autonomă și imanentă, nu 
pentru că reproduce un model superior şi etern, dar pentru că se 
dirijează după un scop ales de creator, care îi prescrie apoi drumul 
realizării. [...] Oricare ar fi limitele de care creatorul trebuie să 
asculte, la originea operei stă postularea idealistă a scopului urmă- 
rit. A inventa, Înseamnă a face natura să se supună unei cauze finale, 
afirmată şi dorită de inventator. Opera consecutivă actului de in- 
venţie este un produs ideo-realist. [...] O operă de artă exprimă 
pe artist în felul lui intim-personal de a resimţi lumea şi viața. 
Operele artei se înalță deci dintr-un punct al adîncimii personale 
pînă la care nu coboară niciodată lucrările tehnicii. Valoarea expre- 
sivă a operelor artei este deci mai mare, pentru că este cea mai 
adîncă. Operele tehnicii pot să exprime unele din tendinţele sociale 
ale producătorului ei, apoi fantasia, gustul şi abilitatea lui. Rădă- 
cînile ei nu coboară însă mai profund. Regăsim aci încă una din 
deosebirile care separă operele artei de acele ale artizanatului. Arir 
unele сїт şi celelalte manifestă o concepţie, dar numai operele artei 
dezvăluiesc o concepţie asupra lumii, Weltanschauung.“ 

„Opera de artă este sinteza cea mai singular-individuală. Unifi- 
carea părţilor într-un întreg, adică forma în ultimul înșeles dat 
acestui cuvînt, doblindeşie în artă modalitatea sintezei, adică a fu- 
ziunii într-un produs calitativ nou, dar această sinteză nu este spe- 
cifică, ci singulară sau originală, Cuprindem întreaga caracteristică a 
formei artistice, dacă ne gândim că са apare de cele mai multe ori 
prin conformarea unei materii anorganice şi folosind virtuțile ei pur 
fizice, mecanice, optice, sonore etc, Domeniul fizic nu cunoaşte însă 
decît mecanicitatea reversibilă şi ignoră individualitatea. Caracteris- 
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піса cea mai izbitoare a formei artistice este deci de a înfrînge me- 
canicitatea naturii şi lipsa ei de individualitate. Forma artistică este 
deci expresia extremă а plasticităţii materiei. Forma artistică este 
rezultatul acţiunii prin care materia este adusă la condiţia vieţii, ре 
alte căi decît ale evoluţiei biologice.“ 

(Tudor Vianu, Postume, 


Bucureşti, Edit. pentru literatură universală, 1966, 
р. 167, 168, 170, 172—173, 173, 177, 193, 204—205.) 


PERFECȚIUNEA ÎN ARTĂ 


După cum vedem, opera este înțeleasă aici ca produsul specific al 
munci şi caracterizată printr-o serie de însușiri care o deosebesc 


de celelalte roade ale activităţii umane, atît prin interesul care prezidează 
apariția ei, cît și prin natura ei aparte. Dacă aici accentul demonstrației 
cădea pe caracterul finalist al operei, G. Călinescu, vorbind despre per- 
fecţiunea în artă, a atras atenția îndeosebi asupra firescului, а sponta- 
neității chiar neglijente în rezultate, singurele care asigură viața autentică 
a operei : 
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„M-a întrebat cineva dacă un artist, în speță un scriitor, e bine 
să neglijeze perfecţiile formale în favoarea fondului presupus adînc 
sau să lustruiască opera ca unghiile cu piatră ponce, Evident, mi-a 
fost greu să dau un răspuns imediat. Însă m-am gîndit mult la ches- 
tiune. Fapt este că problema privește numai pe omul cu vocaţie, 
pentru că neglijenţa ori gustul sînt lucruri fără sens cînd e vorba 
de o producţie inexistentă. Operele naturii nu sînt niciodată de- 
săvârşite, adică de o lucrătură exactă. O figură omenească perfectă 
ne-ar produce efectul artificialului ca și chipurile de ceară. Epoca 
lui Canova a excelat în această fadoare de acurateţă. Opera de artă 
trebuie să pară ieșită din mîna omului, iar nu din maşină, şi o gre- 
şeală e uneori un accident fericit. Astfel glazura plesnită reticular 
a unui vas chinez, sau curcubeiele din sticla greacă dau un mare 
efect artistic, Dacă templele dorice ar fi făcute din aur luciu ar fi 
nişte bijuterii enorme, absolut insignifiante din punctul nostru de 
vedere. Asprimea și duritatea materialului, tot ce aminteşte încă 
geologicul, cu toată supunerea la geometrie, contribuie la impresia 
estetică. Opera artistică este rezultatul luptei între raţiunea umană 
şi natură, dintre premeditaţie $ spontaneitate, şi această luptă tre- 
buie să se vadă. Torquato Tasso este autorul celebrei epopei Gern- 


Scanned with CamScanner 


salemme liberata. Scrupule religioase, dar și artistice, l-au împins să 
corecteze opera, s-o rescrie într-o limbă curată, fără tărîțe. $1 astfel 
s-a ivit Gerusalemme conquistata, de care nici un editor cu scaun 
la сар nu ţine seamă, Cervantes a scris o operă foarte puţin cunos- 
cută,Persilles у Segismunda, de care făcea mare caz, un fel de roman 
de aventuri, interesant în felul lui, în care descrie idealistic pinu- 
trile glaciale. Efortul de fantezie şi de artă pură este învederat, 
însă Don Quijote a rămas biruitor, Pot să zic că о таге operă de 
artă are un ce brutal și, dacă mă-nțelegeţi bine, «trivial», fiind ac- 
cesibilă cu alte cuvinte răspîntiei care e atentă la marea idee, trecînd 
cu vederea crăpăturile. Dacă munţii ar fi absolut'conici şi turnaţi în 
sticlă ar fi, cred, foarte ridicoli. 

Dar atunci să cultivăm «neglijența». Acest lucru nu e posibil pen- 
tru un veritabil oreator, $1 nu trebuie să confundăm lipsa de pole- 
ială cu haosul. Creaţia este o clarificare a unei ordine întrevăzute 
în natură, este natura raționalizată, devenită inteligibilă şi exem- 

lară. Ceea се te izbeşte într-o adevărată operă de artă este clarita- 
tea еї globală, unită însă cu impresia spontaneităţii. Fii sumar сіт 
pofteşti, neglijent, chiar în detaliile privite de aproape, dar confuz 
nu e îngăduit să fii.“ 


(G. Călinescu, Principii de estetică, 
Bucureşti, Editura pentru literatură, 1968, p. 390—391.) 


Neglijenţa cultivată nu este însă sinonimă си haosul, arbitrariul, ci 
presupune şi ea o anumită organizare și structurare chiar dacă nu admite 
o normă fixă şi imuabilă : 

„Ca înţelegerea să fie mai limpede, vom enunţa de la început 
їла propozițiune la саге va trebui să ajungem. Aceasta ar suna 
cam astfel: Nu există poezie acolo unde nu este пісі о organiza- 
tiune, пісі о structură, într-un cuvînt nici o idee poetică. Atunci cînd 
zicem idee poetică am putea fi înțeleşi greşit. S-ar putea crede că 
poezia trebuie să aibă un cuprins inteligibil, noțional, ca de pildă 
cutare poezie de Eminescu care conţine o filosofie. Nu e vorba de 
aceasta, Înţelesul propriu-zis al noţiunii de idee poetică îl vom 
lămuri mai tîrziu. Deocamdată vom afirma că orice poezie, întrucît 
există ca atare, trebuie să apară ca o structură, са о organizaţiune, 
în care părțile se supun întregului, Cine cunoaşte psihologia mai 
nouă poate găsi o analogie, ba chiar şi o îndreptățire, în așa-zisul 
gestaltism sau psihologia structurală, Fără a intra În amănunte: 
gestaltismul constată, că fiecare percepţie are o structură proprie, о 
formă, care este mai mult decit suma părţilor. O melodie nu со 
adițiune de sunete, ci un fapt care depăşeşte sunetele, Cind cînţi fiece 
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notă izolat, n-ai analizat melodia. Fenomenul muzical începe abia cu 
forma totalității, adică cu melodia însăşi. Aşa şi în privinţa poe- 
ziei. Voim să afirmăm deocamdată că o poezie nu e un conglomerat 
de imagini frumoase în sine, de sunete frumoase în sine, ci un feno- 
men care începe abia cu apariţia unei organizaţiuni, adică а unui 
sens general. Unde nu e sens nu e poezie. Să ne ferim însă să tra- 
ducem cuvintul sens cu acela de înţeles. Ornamentaţiunea unui chi- 


lim nu are nici un înţeles, dar are un sens, o orientare, putem să 


zicem, mai nimerit, un ritm care constituie forma, structura.“ 


(G. Călinescu, Principii de estetică, 
Bucureşti, Editura pentru literatură, 1968, p. 16—17.) 


Structura, forma pe de-o parte, esenţa şi conținutul pe de alta, iată 
cuplurile polare ale oricărei opere și ipoate cele mai numeroase înțelegeri 
simpliste privind arta pornesc de la înţelegerea ei unilaterală, de la ac- 
centuarea unei singure componente sau de la stabilirea unei determinări 


a uneia de către cealaltă. 


CONȚINUTUL ŞI FORMA 


Faptul că atributul definitoriu pentru frumos ca şi pentru artă îl 
reprezintă forma este subliniat de Ion Ianoși, care пи neglijează să pre- 
cizeze că în cazul operelor autentice are loc o semnificativă coincidență 
a acesteia cu conținutul. 


„Prima caracteristică unificatoare a artei cu frumosul, cea dintii 
în succesiunea atributală $ poate cea mai relevantă în ordinea în- 
semnătăților priveşte forma — calitate dominantă şi definitorie a 
ambelor valori, Toate celelalte valori le putem asocia predominan- 
şei conţinutului (în măsura în care ne este permis să disociem latu- 
rile unor cupluri dialectic inseparabile). Frumosul este în schimb 
atras prin excelență de și spre formă, Anume prin formă este el... 
format. După cum gustul și electivitatea formei precumpănesc şi 
în artă, spre deosebire de aderenţa celorlalte manifestări specializate 
ale conștiinței pentru determinările mai degrabă de conţinut — dacă 
am prelungi aceeași distincţie fără sfială sau orgoliu, şi fără com- 
plexele de presupusă inferioritate sau superioritate, care au tulburat 
în atitea rînduri lucida comparare a diverselor activităţi spirituale. 

Ni se pare întru totul firesc ca arta să se fi orientat spre formă, 
de vreme ce În avanscena ei trecuse fenomenul ; graţie formei, mai 
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înainte şi mai presus de orice altceva, există şi se recunoaşte fenome- 
nul ca atare. Substanţa e substanţială, ţinînd adică de domeniul 
conținutului ; în raport cu substanța, orice formă este secundară, 
subordonată, accidentală şi adesea neglijabilă ; de aceea o idee îm- 
bracă forme de expresie diferite, învelișuri întimplătoare și lesne de 
schimbat, Dimpotrivă, acest fapt, caz, personaj, această întîmplare, 
situație, desfăşurare, această armonie de culori sau de tonalități este 
asa şi numai aşa cum arată în unica сі, de fiecare dată, înfăţişare : 
un produs «imutabil original», cum spune Vianu.“ 

„Variind poate cu prea multă libertate cunoscuta terminologie 
croceană, vom spune că în artă «expresia» contează mai presus de 
orice ; şi că în formula «expresia întuiției» (sinonimă pînă la urmă 
cu «expresia impresiei» şi cu «forma conţinutului») ordinea terme- 
nilor coincide cu ordinea importanţei lor. Croce a şi reţinut con- 
серти] de «formă» ca fiind central pentru artă, în virtutea сопуіп- 
gerii că dacă forma presupune conţinutul şi conținutul se realizează 
în formă, şi dacă tautologia s-ar cuveni depăşită printr-un unic 
concept lămuritor, adeziunea ar fi binevenit s-o întrunească anume 
forma. 

Adevărul este că, larg reverberată şi din ce în ce mai îndirjită, 
disputa din secolele trecut şi prezent dintre teoreticienii «formaliști» 
şi adepții «conţinutului» nu a avut întotdeauna tangențe majore cu 
practica artistică din vremea ei. Ea s-a desfăşurat nu o dată alături 
de magistrala dezvoltării artelor, care a continuat oricum să fie 
unitară, cu fiecare prilej formă a conţinutului său şi conţinut al 
formei sale. Unitatea componentelor s-a dovedit mereu айт de 
strânsă şi de indivizibilă în cazul operelor autentice, încît ea а 
dezavuat polarizările teoretice sau le-a tolerat cel mult ca pe trecă- 
toare $ ajutătoare «ipoteze de lucru». 

Suprapunerea formei și a conţinutului fiind totală în situaţia reu- 
şitelor artistice majore, putem spune că, la modul principial şi ideal, 
fiecare element de formă exprimă toate componentele de conţinut 
și fiecare secvență de conţinut se imprimă în toate manifestările de 
formă. Înlănţuirile dihotomice sînt evidente, de aceea teoreticienii 
au obosit să le reamintească mereu. Dorinţa multora dintre ei de 
a le reduce la un singur termen fundamental de referință poate fi 
un semn de unilateralitate, dar şi de bun-simţ. O evidentă dovadă 
în acest sens (în ambele, de fapt, sensuri, dacă ar fi să detaliem 
variantele opţionale) este şi tentativa recentrării discuţiilor bisecu- 
lare pe coordonata «structurii», prin care se urmăreşte о recontopire 
а «formei» şi a «conţinutului» dincolo de dilemele tradiționale... 
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«Forma» rămîne oricum un statornic punct de referinţă, fără de 
care nici arta și nici valoarea estetică în ansamblu nu vor putea fi 
înţelese. El este cel mai cuprinzător, probabil, termen pentru de- 
semnarea joncţiunii moderne a feluritelor tipuri de frumuseţe. Căci 
şi produsele extraartistice devin estetice mai cu seamă datorită «Ѓог- 
теі» ; după cum prin ea se înfrățesc cel mai intim domeniile contem- 
porane ale artei. E vorba evident de o formă care — într-un fel sau 
într-altul — semnifică. În prim-plan se situează totuși această «formă 
semnificantă», nu «semnificaţiile» ei. Oricum deci — forma. Nu ne 
rămîne decît să пе asumăm riscurile unei atari accentuări. Arta a 
fost şi continuă să fie o activitate cizelatoare de forme. Nicidecum 
de forme goale, dovadă similitudinea ei cu viaţa. Cu vasta viaţă 
dimprejur şi cu viaţa interioară, bogată în nuanţe. Care viață ne 
confruntă şi ea, în fiecare clipă a existenței noastre, cu cîte o inedită 
şi inimitabilă formă.“ 

(lon Ianoși, Schiţă pentru о estetică posibilă, 
Editura Eminescu, Bucureşti, 1975, p. 89—90; 91—93.) 


STRUCTURA ARTISTICA 


Apariţia conceptului de structură şi cariera sa furtunoasă despre 
care am mai vorbit realizează într-adevăr o fericită fuziune a formei şi 
conţinutului, deși notele care disting perechea esenţă-structură de cea 
tradițională nu pot fi subapreciate sau ignorate. Opera este mai complet 
reprezentată în cuplul conţinut-formă, care cuprinde totalitatea inter- 
relaţiilor ce o caracterizează decit în cel esenţă-structură, care realizează 
о metodologică decantare şi abstractizare. . 

O cercetare mai amplă în structura operei literare înţeleasă ca o 
unitate complexă a substructurii (cu straturile sale antropologice, social- 
istorice, biografice şi proiective), structurii propriu-zise şi suprastructurii 
(ca unitate a sensului cu semnificaţia) este realizată de Adrian Marino 
їп а sa Introducere în critica literară, din care reluăm unele fragmente 
privitoare la opera ca atare : 


„Acest obiectiv [al organizării artistice semnificante — n.n.] îl 
realizează structura propriu-zisă, factorul care dă formă, coeziune şi 
fizionomie distinctă operei. Structura scoate în evidență existenţa 
unui principiu unic, interior, de organizare, impune legătura solidară 
a elementelor componente, le întrunește într-un aranjament de an- 
samblu, asigură concordanța, și «complexitatea ordonată» (Marcel 
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Proust) a operei, rebelă oricărei definiţii stricte, rigide. Din această 
cauză toate formulele propuse cuprind un coeficient oarecare de 
aproximaţie, ceca ce nu vrea să spună că unele observaţii nu sînt 
mult mai adecvate decît altele : 

1. Perceperea operei ca unitate reprezintă una din constatările cele 
mai vechi şi mai verificate ale esteticii. Mai presus de orice, lucrarea 
literară transmite o impresie de unitate indivizibilă, de continuitate, 
înlănţuire, sinteză, de entitate independentă şi ordine globală. [...] 
2. Imaginea organismului, de tradiţie estetică germanică (de unde 
o va prelua şi M. Dragomirescu: «organism psihofizic»), vine să 
înlăture prin analogiile sale biologiste unele dificultăţi, şi să creeze... 
altele. [...] 3. Viziunea organicistă care stăpâneşte chiar de la ori- 
gine noţiunea de structură face ca ea să fie gîndită în mod necesar 
şi ca totalitate, ca un întreg bine sudat, căruia nu-i lipsește nimic, 
tot indecompozabil, fără unitatea căruia construcția s-ar prăbuși. 
Totalitatea implică o anume omogenitate a substanţei artistice, o con- 
figurare întrucitva concentrică, de natură să împiedice stridenţele, 
contradicţiile interioare, violente, ruperile catastrofale de ton, ca- 
cofoniile, haosul. [...] 4. Gruparea elementelor operei într-o totali- 
tate solidară, organică, are drept consecință stabilirea unui raport de 
interdependență dialectică între tot și părți, asupra cărora se răs- 
frîng în proporţii variabile, caracterele, proprietățile și fizionomia 
întregului. Conlucrarea intimă între ansamblu şi detalii, subordona- 
rea segmentelor normei generale, modificate la rîndul său de acţiunea 
convergentă sau divergentă a părților componente, dă structurii una 
din notele sale esenţiale, definitorii. [...] 5. Întregul mod де func- 
полаге al structurii, aşa cum a fost descris pînă în prezent, duce 
la concluzia profundei sale coeziuni interioare. Solidaritatea structurii 
corespunde unui proces convergent cu finalitate internă. Ceea ce o 
determină este necesitatea entelehială. Realitatea sa este latentă, 
imanentă. Nimic mai străin de spiritul structurii decît lipiturile ex- 
terioare, făcute, mecanice, Structura decurge organic, dintr-un prin- 
cipiu informant (Gestaltung), ca rezultat al unei determinări — fi- 
gurat vorbind — genetice, embrionare, arhetipice. [...] Rezultă de 
aici, încă o dată, că nu structura este implicată în «formă», «expre- 
sie», «limbaj», ci invers ; că sub varietatea elementelor formale stă- 
ruie unitatea organizării structurale, aşa cum îndărătul modificări- 
lor corporale somatice, poate fi regăsit, în orice împrejurare, ace- 
laşi sistem osos, Este foarte adevărat că structura nu poate fi iden- 
tificată decit în și prin expresie, Dar această expresie nu are sem- 
nificație decît în perspectivă structurală, ca «semn» al unei coeziuni 
interioare. 6. Toate aceste observaţii privitoare la unitatea, totalita- 
tea, solidaritatea, coeziunea și convergența operei literare pot fi 
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întrunite şi sintetizate Їп noţiunea de sistem, de provenienţă ling- 
vistică, domeniu unde a fost introdusă de Ferdinand de Saussure. 
Prin analogie şi omologare cu «sistemul» limbii, formaliștii ruşi 
sînt primii care încep să vadă în opera literară expresia unui «sis- 
tem» infuz, organic. Definiţia corespunde cu айт mai bine «structu- 
rii», cu cât esența sa, știm bine aceasta, este interdependenţa func- 
țională a elementelor în interiorul ansamblului organizat. [...] 
7. Conceptul de «sistem» poate fi reformulat, prin nuanțare, şi alt- 
fel. Sistemul constituie mai presus de orice o realitate funcţională, un 
sistem de relaţii. Nu componenţii sînt însemnați, ci raporturile lor 
mutuale, de interdependenţă, accentul deplasîndu-se де la ideea de 
conţinut, pe aceea de reciprocitate şi interacțiune a părţilor. [...] 
8. Dintre toate sistemele де relații posibile, poate cel mai universal 
şi mai bine verificat se dovedeşte acela al relaţiei de opoziţie, refor- 
mulare nouă a unor străvechi principii ca «discordia concors», «co- 
encidentia oppositorum», pentru a nu mai vorbi de «unitatea contra- 
rilor». [...] 9. Tipul stabil de relaţii constituit în sistem recunoaşte 
în orice structură, implicit şi în cea literară, un fenomen sincronic, 
nu diacronic. Mobilitatea, devenirea, fluctuaţia, alternativa sînt în- 
locuite prin izomorfism, prin constante, care pot fi descoperite la 
diferite nivele de observaţie estetică. Într-o lume a accidentului, a 
metamorfozelor, structura vine cu criteriul său stabil de permanență. 
Ea este schema, scheletul (la charpente), regăsite îndărătul fenome- 
nului, accesoriului, realităţilor imediate, diversificate. În locul ra- 
porturilor aparente, exterioare, plane, structura proclamă superio- 
titatea factorilor interni, determinanţi, formativi. Îndepărtaţi va- 
пайа, modificarea, într-un grup de fenomene asemănătoare, sau 
înrudite. Ceea се уа rămîne va fi structura. Ea supravieţuieşte ori- 
căror transpoziţii, reducţii, deformări, transformări, traduceri. [...] 
10. O particularitate a coerenței structurii este şi aceea că înfăţişează 
grade diferite de agregare şi densitate. Există lucrări literare cu coe- 
ziune „mai slabă sau mai rigidă, structuri «tari» şi «slabe» (puse în 
lumină de psihologia formei, a configurației), respectiv opere «Їп- 
chise» sau «deschise». [...] 11. Та sfârşit, structura implică plurali- 
tatea sistemelor de organizare și deci unicitatea și individualitatea 
lor bine distinctă, Configurarea sa este prin definiţie nu numai uni- 
tară, totală, dar și singulară, particulară, deci originală, «organism 
necesar Și unic», cum îl defineşte şi Lucian Blaga în Artă și valoare 


(1939), Structurile nu se repetă, nu sînt însumabile, nu pot fi inte- 
grate altor structuri, în care să se dizolve.“ 


М î З (Adrian Marino, Introd і itica literară, 
Editura tineretului, 1968, р. 44, 46, 47, 50—51, 51, 52, 53, 54, 55-256 57—58.) 
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Definirea conceptului de structură este complexă şi totuşi insufi- 
cientă pentru că ea constituie numai sistemul relațiilor esențiale din 
interiorul unei opere, nu totalitatea lor (ca în cazul улей, ori aceasta 
şi face să nu putem înţelege valoarea artei în afara epistructurilor, a те- 
laţiilor secundare са şi а unor componente esențiale ale naturii operei 


precum ideea şi imaginea artistică. 


IMAGINEA $1 IDEEA ARTISTICA 


Opera trebuie să dobindească сате și sînge pentru a fi o realitate 
vie, un organism or, în acest scop este obligatorie investigarea limbajului 
ei specific şi aici, înainte de а vorbi de sens, semnificat şi semnificant, 
repertoriu de semne sau cod, ni se pare necesar a clarifica sensul estetic al 
conceptului de imagine. Într-o lucrare dedicată cunoaşterii artistice 


Marcel Breazu făcea următoarele precizări : 


„Imaginile artistice, întrupare a gîndirii artistice, au trăsături co- 
mune cu toate imaginile care oglindesc, într-un fel, realitatea — şi 
trăsături distinctive, specifice. Trăsături comune : au un conţinut 
obiectiv şi o formă subiectivă. Imaginea vizuală a unei surse de 
lumină are un conținut obiectiv — mișcarea materială a fotonilor 
— şi o formă subiectivă — senzaţia luminoasă. Această formă 
subiectivă este identică, pentru toți oamenii care au organe de simț 
normal dezvoltate. Altfel oamenii nu s-ar înţelege unii pe alţii. 
Pentru a putea fi comunicată, imaginea subiectivă se întrupează іп 
limbajul cuvintelor sau al altor semne convenţionale, grafice sau 
fonice, 

Artistul receptează lumea obiectivă în forme subiective de un tip 
aparte. Aptitudinea lui deosebită pe care o numim talent îl face ca, 
pe de о parte, să oglindească în conştiinţa lui anumite аѕресте ale 
realităţii într-un chip original (Fără ca prin asta conţinutul obiectiv 
al reflectării să fie alterar) — iar pe de altă parte să găsească 
expresia potrivită, pentru a face larg comunicabilă această receptare 
originală. Forţa deosebită a imaginilor artistice stă În capacitatea lor 
generalizavoare şi în tensiunea lor emoţională. Prin elementul con- 
cret-senzorial care constituie trupul unei asemenea imagini — artistul 
descoperă — și apoi  retransmite esența unor fapte, sau a unor 
obiecte și rezonanţa afectivă pe care această descoperire o pune în 
vibraţie. Imaginea artistică întrupată în materialul diferitelor ra- 
muri de artă (lexic, culoare, marmură, sunet) exprimă gîndirea ar- 
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tistică — este mesagerul unor idei artistice realizînd astfel sinteza 
între intelectiv, afectiv şi concret-senzorial, fără de care arta auten- 
tică, nu poate să existe.“ 

„Am văzut însă, că dacă elementul concret-senzorial este un ele- 
ment indispensabil al operei de artă — el nu este elementul deter- 
minant. Nici o Îmbinare de culori sau de forme, пісі o succesiune 
de sunete — nu vorbeşte sensibilităţii artistice dacă această îmbinare 
nu este organizată, dacă o idee ordonatoare nu dă sens elementelor 
concrete care solicită organele de simţ. Dar simpla «explicare» a 
ideilor, pe cale raţională nu poate fi receptată artistic,“ 

„În primul rînd, pentru că ideea artistică apare ca rezultat al 
elaborării fanteziei creatoare şi nu al generalizării prin abstracti- 
zare. În ideea artistică — ca adevăr, de un tip deosebit, ca acord 
între imagine $1 realitatea oglindită — artistul pune ficţiunea ре 
care o creează. Reflectarea veridică a ştiinţei nu adaugă nimic 
realităţii, descoperă numai generalul şi necesarul, care se manifestă 
prin mulțimea nesfirşită de fenomene singulare şi întîmplătoare. 
În reflectarea artistică, apare ca element nou, invenţia, creatorului 
operei de artă. Omul de ştiinţă аге la îndemînă numai elementele 
brute ale realului : în ele $ prin ele trebuie să ajungă la adevărul 
generalizator. Artistul pornind fireşte de la datele realului, îşi fău- 
reşte singur elementele din care reconstituie «ansamblul laturilor» 
realității şi raporturilor lor reciproce. Newton n-a trebuit să іп- 
venteze astrele pentru a descoperi legea gravităţii universale şi 
nici Marx pe întreprinzătorii capitalişti, pentru а descoperi exis- 
лепа plusvalorii. Beethoven a creat însă acordurile noi ale Sim- 
joniei pastorale pentru a oglindi starea de spirit a omului modern 
în fața naturii şi Balzac a pus la contribuţie toate mijloacele 
fanteziei sale, pentru а imagina împrejurările tipice în саге acţio- 
nează caracterele tipice din Comedia umană. 

Fără îndoială că această invenţie a artistului pleacă de la ele- 
mentele realităţii, dar el reconstituie această realitate într-un mod 
original.“ 

„Ideea artistică se încheagă deplin numai odată cu realizarea 
compoziţiei operei de artă. Numai în ansamblul operei se întru- 
pează ideea artistică, în expresia ei adecvată. Selectarea operată de 
artist lasă să pătrundă în acest ansamblu numai ceea ce are vir- 
‘ute maximă де comunicare a mesajului său. «Economia de mij- 
loace» — trăsătură de prim plan a artei de calitate — se întăp- 
tuieşte tocmai prin eliminarea balastului, pentru а lăsa maximum 
de pregnanţă, sensului profund al operei. Încărcătura саге priso- 
seşte ia din acuitate puterii de sugestie, dă operei un caracter 
tulbure, ca al unci imagini microscopice nepuse «la punct». Talen- 
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tul viguros ştie să sacrifice, curajos orice «încărcare la socoteală», 
cum am mai arătat. Numai artistul mediocru nu se poate hotări 
să renunțe la tot ceea ce poate fi superfluu, pentru că nu este ca- 
pabil de generozitatea pe care o dă tocmai prodigalitatea autentică 
a fanteziei creatoare. 

Dar selecţia severă presupune, pentru а fi salutară, о inspirată 
recombinare a elementelor păstrate. Aici mai cu seamă poate fi 
recunoscut artistul mare. Cum va asambla el elementele concret- 
senzoriale (materia primă, sine-qua-non, а operei de artă) pentru ca 
întregul compozițional să lase să se degaje sugestia născătoare de vi- 
brație afectivă, grăitoare de gindire originală ? Dozajul exact, di- 
mensionarea riguroasă, menite să dea proporţie, ritm, armonie — 
nu pot fi realizate decît prin acţiunea creatoare a fanteziei artis- 
ісе. Аҳа cum în procesul de abstractizare, omul de ştiinţă des- 
prinde esenţialul şi găseşte formula ştiinţifică menită să-l exprime 
— fantezia artistică selectează din materialul concret-senzorial ofe- 
rit de realitate, ceea ce, odată cu semnificativul pentru lucrul in- 
făţişar, este capabil să vehiculeze şi emoția artistului, actul lui de 
valorificare, atitudinea lui umană, şi apoi resintetizează în actul de 
compoziţie artistică, întregul, plin de sens.“ 

(Marcel Breazu, Cunoaşterea artistică, 


Bucureşti, Editura Academiei Republicii Populare Române, 1960, 
p. 147, 150, 153—154; 167—168) 


În acelaşi sens, dar cu încercarea de a situa imaginea artistică pro- 
prie operei între cuplurile concret-abstract, intelectual-emoţional, parti- 
cular-general, obiectiv-subiectiv, real și convenţional, esență şi fenomen, 
continuu și discontinuu se ‘pronunță şi Gb. Stroia : 


»Situîndu-se într-o poziție intermediară, cu un orizont nici atot- 
cuprinzător care s-o identifice cu conceptul, dar nici prea restrâns, 
încât, să coincidă cu un singur caz, imaginea artistică păstrează 
însușirile noțiunii filosofice care-i asigură suportul de generalitate 
și preia trăsăturile de concretețe ale chipului plastic cerut de în- 
săși specificitatea artei. Imaginea artistică, proces şi rezultat al 
cunoașterii practic-sensibile, reprezintă, aşadar, o individualitate ori- 
ginală, nerepetabilă, unitară, coerentă, cu semnificații generale, 
avînd un caracter polivalent, realizată cu ajutorul ficţiunii spon- 
tane pe baza unei reflectări îndelung elaborate, un tablou concret- 
emoţional investit cu о mare putere de cuprindere şi abstractazare.“ 

»Raportul dintre concret și abstract inerent imaginii artistice se 
manifestă айг la nivelul sensului, al semnificaţiilor artei, cît şi la 
cel al suportului material care-i asigură existența ca fapt fizic, 
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obiectual, Acest aspect reclamă, pe alt plan, cercetarea relaţiilor 
specifice dintre material şi ideal în structura creației artistice, 

Forma primară de coneretețe а imaginii artistice o constituie 
materialitatea acesteia, prezenţa sa directii sub forma unor întru. 
chipări practice realizate din elemente reale : marmoră, lemn, bronz, 
cuvînt, sunet, culoare, ulei, volum, spaţi i ‚ relaţie eten ele- 
mente ce alcătuiesc infrastructura edificiului artistic, Imaginea de- 
vine un fapt constatabil practic, viabil doar în momentul cînd 
a trecut din imaginaţia artistului într-o alcătuire palpabilă, ma- 
terializată estetic, |... |: La nivelul sensului artei, al conţinutului 
ideatic, concretul dobindește, prin raportare la abstract, valențe 
superioare, legate de natura specifică a produsului artistic, Con- 
cretul constituie punctul real de plecare al oricărui proces de re- 
flectare ce parcurge drumul de la individual la general, de la 
concret la abstract; pentru reflectarea artistică el înseamnă, în 
același timp şi punctul de sosire, la care se ajunge, ca rezultat, ca 
valoare de sinteză încărcată cu toată bogăţia generalului, a ab- 
stractizărilor exprimate printr-un fapt concret — personaj, situa- 
пе, acţiune, conflict individual — ilustrînd modul propriu de ri- 
dicare a artei de la abstract la concret.“ 

„Gradul înalt de complexitate al imaginii artistice este reliefat 
şi de unitatea dialectică a intelectualului și emoţionalului, de fap- 
tul că opera de artă transmite o cantitate de informaţii, de idei 
şi adevăruri însoţită de un ansamblu de stări emoționale, afective ; 
ideea artistică însăşi se prezintă ca o sinteză între sensibil, afectiv 
şi intelectiv. [...] În același timp, imaginea artistică este expresia 
corelării individualului şi generalului, reprezentînd, cum bine s-a 
precizat, о individualitate cu semnificaţii generalizatoare, Dacă 
omul de ştiinţă, în dorinţa de a obţine abstracții de maximă gene- 
ralitate, de a surprinde trăsăturile esenţiale și comune ale lucrurilor, 
este nevoit să sacrifice aspectul lor individual, cazurile aparte, 
pentru artist întregul proces de generalizare se desfăşoară în şi 
prin individual, astfel că, faptul particular, semnificativ, aparen- 
tele caracteristice devin pentru el esenţiale, sînt principala sursă 
de descoperire a legităţilor lumii reale. [...], În cunoașterea artis- 
tică generalizarea se realizează în și prin individual, în şi prin 
imagine, în procesul tipizării. Tipicul, după cum se știe, nu ex- 
clude însă excepția: poate fi tipic și un fenomen mai puţin răs- 
pîndit, dar caracteristic sub aspectul semnificaţiilor generale. Тос- 
mai acest lucru permite așa-zisa «generalizare sumară», care nu 
se reduce la media aritmetică a realului, la firescul mediocru, la 
faptul cel mai des întîlnit, ci este o selecţie conştientă, riguroasă, 
lucidă a fenomenelor care permit cea mai largă deschidere spre 
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generalizare, spre extragerea sensurilor majore, comune, esențiale, 
definitorii pentru epoca, colectivitatea sau situaţia prezentată în 
artă. 
р „Convenţia Şi convenţionalul utilizate în generalizarea, artistică, 
în strânsă legătură cu simbolul și «generalizarea sumară», indică 
atit specificul operei de artă de a se înfățișa са ип cod materia- 
lizat în imagine care urmează a fi descifrat de receptor cît și faptul 
că între obiectul și subiectul artistic, între operă şi publicul ei in- 
tervine o înţelegere, se găsește o lungime de undă comună, se dă 
о accepție identică celor înfățișate de creator. În afara acestei 
mutualități, a unei reciproce conveniri de sensuri, procedee și fic- 
iuni, arta nu poate fi viabilă și înţeleasă. [...] Dozajul diferit al 
realului şi convenţionalului creează un cimp extrem de vast în 
perimetrul căruia se constituie o întreagă gamă de modalităţi ar- 
tistice, de la formele similare cu realul, avînd un pronunţat ca- 
racter mimetic, pînă la abstractizările cele mai îndepărtate de 
substratul ontic, саге, așa cum s-a arătat, conduc deseori nu spre 
limpezirea şi clarificarea mesajului, ci tocmai spre înceţoșarea lui, 
spre sporirea stării de ambiguitate, de derută chiar. [...] Elemen- 
tul simbolic și cel convenţional participă ca dimensiuni esenţiale la 
constituirea limbajului artistic, care în fond reprezintă modalitatea 
estetică specifică de comunicare, percepţie și cunoaștere umană. 
Distingîndu-se prin multitudine de sensuri, polisemie, pluridimen- 
sionalitate, plurivocitate, limbajul artistic, diversificat după fiecare 
tip de artă şi personalitate creatoare, apare în acelaşi timp са 
mijloc şi scop al creaţiei, ca simbioză între reflectare $ re-creaţie 
(motiv pentru care produsul artistic este decodificat mereu), avînd 
о mare forță intuitivă și capacitate asociativă, valori де sugerare 
şi deschidere, o structură interioară, originală, irepetabilă, defini- 
torie pentru operă și autor.“ 

(Gheorghe Stroia, Estetică și militantism 


Bucureşti, Editura Minerva, 1977, 
р. 99, 100, 100—101, 101—102, 104, 104—105, 107—108, 108, 108—109.) 


Este plină de semnificaţie mutația ре сате о suferă înţelegerea 
imaginii artistice cînd e discutată într-o anumită artă așa сит face 
Pascdl Bentoiu pentru muzică. Am ales acest text tocmai pentru că 
aici s-ar putea crede că nu intervine decît sunetul, care greu poate соп- 
figura o imagine : 


„În apariţiile lor concrete (în orice fel de muzică), imaginile pen- 

5 н я ч 
dulează — pe diverse coordonate — între poli opuși: dens-rare- 
fiat, continuu-disçontinuu, fix-mobil. Sînt enumerate acı coor- 
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donate care se referă în principal la dispoziţiile structurii, subîn- 
țelegînd de fiecare dată şi reflexul acesteia în configuraţie. Există 
alte coordonate care se pot studia mai bine tocmai din punctul de 
vedere al configurației, subînţelegînd de asemenea niște corespon- 
dențe precise ре tărîmul structurii: concret-abstract, subiectiv- 
obiectiv.“ 

„Dens-rarefiat. Cantitatea de informaţie (densitatea evenimen- 
telor pe unitatea de timp dată) poate varia între un minim sub 
care imaginea nu apucă a se constitui (nu dobîndește calitatea de 
a angrena atenţia și memoria) și un maxim dincolo de саге ima- 
ginea devine ораса (neanalizabilă şi nesintetizabilă la audiție), iar 
intenţia artistică se îngroapă în faptul acustic brut. În evoluţia 
istorică se poate constata că de cîte ori cantitatea de evenimente 
acustice se aglomerează pe un plan al structurii ea tinde să se rare- 
fieze pe altele.“ 

„Continuu-discontinuu. În alcătuirea lor internă, ca şi în suc- 
cesiunea lor, imaginile pot fi concepute avindu-se în vedere prin- 
сірі de simetrie evidentă (de ex.: progresii, redublări motivice, 
reprize), de axare tonală, de înlănţuire discursivă, de continuitate a 
mişcării etc. Dar ele pot fi construite și în baza unor contraste 
(interne $ de succesiune).“ 

„În materialitatea lui, fenomenul nu spune mare lucru. Nu există 
argumente apriorice decisive nici în favoarea continuității nici în 
cea a discontinuități. Întrebările esenţiale sînt altele ; pe de o parte 
în ce măsură imagistica de continuitate poate asigura desfășurarea 
şi dramaturgia unui sens, pe de alta în ce măsură continuitatea sen- 
sului poate supravieţui în condiţiile unei imagistici permanent discon- 
tinue. Exaltarea in abstracto a virtuţilor uneia sau alteia din cele 
două modalităţi este cu totul nemotivată. 

Fix-mobil. Stabilitatea atinsă progresiv de imaginea muzicală în 
creaţia cultă europeană nu constituie nicidecum regula. Muzica popu- 
lară de pretutindeni, muzica bisericească în mare parte, majoritatea 
pieselor de jazz astăzi vădesc o mare mobilitate a imaginii în sen- 
sul că elementele melodice, ritmice, agogice sau dinamice (sau toate 
la un loc) pot suporta şi efectiv suportă o mare diversitate (în anu- 
mite limite totuşi) în, actul execuţiei.“ 

„Concret-abstract. Nu este vorba în capitolul de faţă — evi- 
dent — de aşa-numita «muzică concretă», ci de caracterul mai con- 
cret sau mai abstract al imaginii muzicale în general. Care sînt ele- 
mentele obiective ce ne pot determina să socotim o muzică mai 
abstractă ori mai concretă ? Înainte însă de a intra în fondul pro- 
blemei ar fi poate bine să mai înlăturăm de pe parcurs o confuzie 
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posibilă. Despre muzică se vorbeşte adesea ca despre «o artă ab- 
stractă» sau «cea mai abstractă dintre arte» etc. Astfel de judecăţi 
emană mai cu seamă de la nemuzicieni, pentru care arta sunetelor 
a fost întotdeauna înconjurată de mister. «Impalpabilul» materiei 
sonore nu ar trebui totuşi să ne inducă în eroare, aşa cum faptul 
că nu putem vedea sau pipăi radioactivitatea nu poate duce la con- 
cluzia că ne aflăm în prezența unui fenomen nematerial. La nivelul 
materialului, muzica este cît se poate de concretă. Ceva mai mult : 
relaţia dintre idee şi material este aci mai fixă, mai rigidă decît în 
alte arte. Imaginea poetică — de exemplu — deşi are un suport 
în materialitatea cuvântului (scris ori rostit) se construieşte la nivelul 
unor noțiuni, deci a unor elemente abstracte de gîndire. Ea îşi poate 
schimba suportul lexical (atunci cînd este tradusă) păstrîndu-și to- 
тиў bună parte din caracterul ei primar. Deşi între originalul ho- 
тегіс $ traducerea germană nu există пісі un cuvînt comun, sensul 
este (sau are şansa de a fi) — cu o oarecare aproximaţie — acelaşi.“ 

„Imaginea muzicală în schimb este indisolubil legată de elemen- 
tele acustice, deci fizice, deci materiale care-i constituie infrastruc- 
tura. Nu se poate «traduce» în limbaj muzical european o piesă 
javaneză şi nici în limbaj negro-african о simfonie de Schubert. 
Ceva mai mult : dacă luăm în considerare artele plastice, constatăm 
că inserarea operei în spaţiul obiectiv în care ea prinde existență 
este strict determinată doar În ceea ce privește raporturile de 
distanță între elementele componente, nu și dimensiunea lor abso- 
lată. E posibil fenomenul reducerii sau măririi la scară.“ 

„Abstract şi concret se mai întrebuinţează însă — i mai ales — 
cînd e vorba de sensul muzicii şi anume în legătură cu desemnarea 
unei mai mici sau mai mari capacităţi figurative. Pentru o arie 
culturală dată, diverse tipuri de imagini muzicale ajung cu încetul 
să figureze diverse stări psihice : lucrul devine perfect limpede dacă 
ne gândim la genurile folclorice sau la diversele genuri simple ale 
muzicii orășenești (romanță, dansuri de tot felul etc.)“ 

„Muzica s-a abstractizat. Un anume gen de figurativ subzistă, 
însă el poate fi gîndit mai ales în legătură cu dispoziţii psihice foarte 
generale ale individului, poporului, epocii.“ 

„Subiectiv-obiectiv Este extrem de dificil de făcut o discuţie asu- 
pra acestei teme înainte de a fi încercat elucidarea problemelor 1е- 
gate de sens, La nivelul structurilor obiective nu avem (0 dată în 
plus !) criterii de apreciere, [...] Dacă totuşi încercăm să găsim un 
sens mai profund și cu aplicaţie generală termenilor de obiectiv şi 
subiectiv, atunci mi se pare că putem stabili un principiu de discer- 
nămînt în forma următoare : 
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Orice element morfologic ori sintactic preluat dintr-un stil pre- 
existent (şi preluat cu aceeași semnificaţie) este obiectiv ; orice ele- 
ment morfologic ori sintactic inventat nu poate fi decît subiectiv. 
Nu putem stabili aprioric în cadrul unei lucrări date superioritatea 
unor elemente asupra altora, Evident — judecînd istoriceşte — do- 
meniul obiectivului se lărgește pe măsură ce elementele subiective sînt 
preluate în limbajul general. Folclorul (oricît de liric) este obiectiv 
prin excelenţă, Există apoi epoci mai stabile în care partea subiec- 
tivului e mai mică şi epoci mai frămîntate unde partea subiectivu- 
lui este considerabil crescută. Autenticitatea unui mesaj însă nu se 
poate stabili făcînd procentajul elementelor de un fel sau celălalt. 
Există alte criterii mai solide, Ceea ce este însă cert este că un 
raport (variabil de la caz la caz şi ţinînd de foarte mulți factori) 
trebuie să existe între elementele de tradiţie (obiective) și cele inven- 
tate (subiective). O lucrare din care s-ar elimina deliberat orice 
elemente ale limbajului constituit (deşi în mod forţat se vor utiliza 
cam aceleași materiale sonore), şi pe care deci autorul ar căuta să 
o situeze într-o subiectivitate pură, ar avea foarte puţine şanse să 
comunice ceva.“ 

(Pascal Bentoiu, Imagine şi sens, 


Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1971, 
р. 51, 51—52; 52, 53, 57—58; 58, 59, 61, 62—63) 


AUTONOM ŞI ETERONOM 


In textele de pînă acum am încercat mai mult sau mai puţin să 


privim opera ca atare, deși practic smulgerea ei din context ca şi puris- 
mul au fost imposibile chiar în analize care nu-și propuneau să depă- 
șească sfera artei ca produs autonom al spiritului, pentru că intruziunea 
valorilor extraestetice, a implicaţiilor de altă natură nu este doar re- 
zultat al presiunii din afară, ci condiţia chiar a existenţei intime a aces- 


teia, 


Raportul autonom-eteronom investigat încă de Tudor Vianu їп 


Estetica sa а cunoscut fireşte schimbări istorice de accent, dar el nu a 
încetat nici o clipă să definească opera. 
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„Între artă și factorii extraestetici care fi susţin apariţia şi dez- 
voltarea ei de mai tîrziu, raportul variază odată cu trecerea de 1а 
forma ei primitivă la forma modernă şi cultă, Sexualitatea, munca, 
împrejurările sociale și viaţa religioasă alcătuiesc, fiecare în parte, 
cu activitatea artistică primivivă, un întreg organic cu neputinţă 
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de analizat. Îndeletnicirile practice, magice și erotice ale primiti- 
vului se dezvoltă în creaţie artistică în unitatea aceluiași elan. Arta 
primitivă creşte în chip firesc, din trunchiul tendinţelor eteronomice 
саге constituiesc cuprinsul vieţii sociale. Împrejurarea mai poate 
fi exprimată în forma că arta primitivă și celelalte manifestări ale 
vieţii sociale contemporane întocmesc o tatalitate nediferenţiată, încît 
cu privire la ele este totdeauna greu a preciza granițele care le 
despart. În fața unei picturi de ре pereţii grotelor paleolitice sau 
în faţa unui fetiş african nu putem deosebi aspectul pur artistic de 
асе] religios. Aceste două aspecte sînt ca feţele diferite ale unui 
fenomen cultural unic. 

Alta este situația artei în societățile culte. Diferenţierea treptată 
a conţinutului social ipostaziază arta în forma unei activități sepa- 
rate, care poate fi sprijinită de factorii eteronomici ai vieții so- 
ciale, dar care nu se mai confundă cu ei. Cînd Bellini pictează una 
din madonele lui, îndemnul pietăţii sale va fi fost un motiv deter- 
minant, dar ceea ce rezultă pînă la urmă este un produs care poate 
fi considerat din unghiul simplei lui valori estetice. Privire ca niște 
opere de artă, şi nu ca obiecte ale devoţiunii, madonele lui Bellini 
îşi păstrează un înţeles deplin. Este cu neputinţă însă a face această 
disociaţie cu privire la un fetiş african, fără ca în acelaşi timp ceva 
esenţial din semnificaţia. lui să nu se piardă. Cu timpul, motivul 
se subtilizează în pretext. Pentru un Raffael pictura unei ma- 
done nu mai este decît un motiv cu totul aparent. Motivul efectiv 
şi real îl constituie îndemnul de a crea artistic. Pe această cale, arta 
cucereşte treptat condiţia autonomiei ei. Ceea ce a contribuit la 
promovarea autonomiei artei în epoca modernă а fost situaţia spe- 
cială a Renașterii faţă de arta antică, propusă în acest timp ca mo- 
del. Poezia şi plastica veche, redescgperite acum de gustul timpului, 
ofereau exemplul unor opere de artă independenre de mediul social. 
Statuia unui zeu antic, scoasă Ја iveală prin săpături arheologice, va 
fi fost în momentul creaţiei ei un simbol religios şi un obiect al 
cultului. Pentru descoperitorul ei modern ea răminea însă o simplă 
operă de artă.“ 

„Autonomizarea artei a însemnat un efect fericit prin descăruşarea 
forțelor artistice creatoare. Ieșită, cel puţin parţial, de sub coman- 
damentul tendințelor extraestetice, arta a putut să se manifeste mai 
liber și prin urmare mai bogat. Densitatea creaţiei artistice în cul- 
tura modernă este fără îndoială un efect al autonomiei ci. O densi- 
tate care nu este numai cantitativă, dar şi calitativă. Mai multe 
forțe artistice deșteprate la conștiința vocației lor înseamnă о spo- 
rire а sorţilor pentru vocaţiile geniale. [...] Odată însă cu autono- 
mizarea artei, celelalte manifestări ale vieţii sociale, disociate din 
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complexul care le menținea solidare cu arta, au pierdut orice frumu- 
зеге. Autonomizarea artei a favorizat elanul ei creator, dar a mic- 
şorat baza ei de atingere cu întinderea vieţii sociale, îngăduind re- 
vărsarea unui val de urîțenie peste lucruri și așezări omenești. Mul- 
теа marilor artişti şi a marilor opere în veacul al XIX-lea nu 
coincide deloc cu o frumusețe deosebită a obiectelor uzuale și a 
întregului cadru în care existența socială a secolului se desfășoară. 
Raportul este mai degrabă invers. Marele elan creator al artei auto- 
поте în literatură, în muzică, în teatru s-a însoțit în tot decursul 
veacului al XIX-lea cu josnicia estetică a cadrului nostru comun. 
Situaţia nu ni se pare însă iremediabilă şi fatală. Reluînd problema, 
vom căuta să arătăm într-un capitol viitor, consacrat locului artei 
în civilizația modernă, cum din Înseși datele fundamentale ale 
acesteia, vechea pantonomie a artei pare a se reconstitui pe altă cale. 

În sfîrşit, autonomizarea artei a avut şi o altă consecință. Eliberarea 
artei din sfera eteronomiei ei a slăbit şi interesul cu care ега urmă- 
rità altădată, îngustind şi specializînd publicul ei. Nici poezia, пісі 
teatrul, nici muzica, nici plastica zilelor noastre nu mai au publicul 
de altădată. O artă purificată de eteronomie, redusă la simpla ei 
expresie estetică, izolată în unicul plan autonom, se leagă cu mai 
puţine rădăcini de sufletul mulţimii. [...] Cultura artistică а timpului 
nostru vede astfel problema ei cea mai însemnată în restabilirea 
contactului mulțimilor cu arta superioară a timpului, prin resoli- 
darizarea acesteia cu tendințele eteronomice ale societății contempo- 
rane. Numai o artă pătrunsă din nou de spiritul timpului, şi în care 
omul de azi să-și recunoască destinul şi aspiraţiile lui, poate reda 
inspirației moderne vechiul ei ecou şi influența pe care în mare parte 
a pierdut-o.“ 


у Я (Tudor Vianu, Estetica, 
Bucureşti, Editura pentru literatură, 196$, 
р. 194—195; 196, 197, 198.) 


Problematica aceasta nu și-a pierdut deloc actualitatea şi este, după 


cum ne-o arată fragmentele dintr-un text al lui N. Tertulian, problema 
cea mai disputată a esteticii, din cele mai diverse perspective : 


128 


„О privire cuprinzătoare asupra esteticii contemporane este de 
natură să ne arate că faimoasa $1 mult controversata problemă a 
autonomiei și eteronomiei artei se află încă departe de a-şi găsi o 
soluţie satisfăcătoare, Tendinţele de instrumentalizare a artei, de 
aservire a ет unor scopuri și comandamente străine de dialectica ei 
lăuntrică, de manipulare, brutală sau subtilă, a ceea ce ar fi tre- 
buit să fie inspiraţia ei genuină, nutresc mereu, prin reacţie, o veche 
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convingere : arta trebuie să-și apere, cu o gelozie mai vie са ori- 
cînd, autonomia ei, riscînd astfel, prin concesii făcute imperativelor 
eteronome, să-şi alieneze esenţa, dacă nu de-a dreptul să se su- 
prime. [..] Chiar dacă am lăsa însă deoparte pe partizanii zeloşi 
ai unei tutele politice sectare și birocratice asupra artei și ne-am 
orienta atenţia către cercul foarte larg al celor care susţin autonomia 
ireductibilă a artei în constelația formelor spiritului (şi nu există 
estetician demn de un asemenea nume care să nu o afirme), am 
descoperi un clivaj semnificativ : celor care consideră că opera de 
artă nu poate fi înţeleasă cu adevărat decît dacă o privim în pura 
ei imanență și autarhie, ca pe o «lume în sine» (Croce), са ре о 
«monadă fără ferestre» (tînărul Lukács în capitolul esteticii de 
tinereţe : Die Subjekt-Objekt Bezienhung in die Aesthetik) sau ca 
zona de încorporare exclusivă a «calităţilor estetic valente» (Roman 
Ingarden), li se opun cei care refuză să stabilească un raport de 
antinomie între autonomia şi eteronomia artei, afirmînd dimpotrivă 
că interioritatea autonomă a operei de artă se constituie într-o 
relaţie de dialectică tensiune cu exterioritatea ei.“ 

„Este desigur cu totul legitim să analizezi un roman ca Budden- 
brooks din punctul de vedere al limbajului şi al corelatelor lui 
intenţionale, să inventariezi numărul formelor nominale şi verbale 
din primele capitole în comparaţie cu cele următoare, trăgind con- 
cluzii estetice corespunzătoare cu privire la caracterizarea persona- 
jelor, să descifrezi complexul de calități emoționale şi tonalități 
afective orchestrate în roman. Să se reducă însă la atît veritabila 
critică estetică, la analiza «mijloacelor de reprezentare» (die Dar- 
stellungsmirtel) prin care viziunile și fantasmele (ceea ce Ingarden 
numește «die Ansichten») capătă corp, la fixarea purei «literalități» 
a romanului, despre care au vorbit încă formaliştii гиў? [...] Este 
însă momentul să ne întrebăm: să fie oare adevărat că un 
hiatus irrationalis desparte calitatea reprezentărilor unui artist de- 
spre contradicţiile sociale ale timpului său (obiect al analizei social- 
istorice) de «însușirile estetic valente» ale operei sale (spre a folosi 
formula lui Ingarden), de «lirismul» ei (Croce) sau de «subiectivita- 
теа (ei) autonomă» (Georges Poulet)? Să пи existe oare о legă- 
tură organică între antinomiile conştiinţei burgheze a lui Thomas 
Mann, identificate cu atîta sagacitate de Lukács în studiul său Аи/ 
der Suche nach dem Biirger, şi poezia crepusculară a primelor 
opere epice importante ale prozatorului german, de la Budden- 
brooks la Der Tod in Venedig ? Nu încape îndoială că am atins 
aci placa turnantă a principalelor controverse din critica europeană 
ŞI americană a ultimelor decenii.“ 
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„Sînt aci de făcut cîteva distincții importante, Nimeni, cu excep- 
Па celor care mai susţin utilitarismul Şi pragmatismul vulgar în 
interpretarea artei, nu contestă că discursul artistic аге un statut 
ontologic bine distinct de practica altor tipuri de activitate ideo- 
logică (asupra motivelor care ne determină să menţinem arta în 
sfera ideologiei vom reveni mai jos). O serie Че mărturii ale unor 
mari artişti, inclusiv ale celor care au manifestat о receptivitate 
particulară faţă de problemele sociale și politice ale timpului lor, 
arată că ei au refuzat să juxtapună automat sau să confunde în- 
tr-un amalgam nediferenţiat planul imaginaţiei lor productive cu 
cel al activităţilor politice nemijlocite. Fără îndoială au existat în 
istoria artei nu puţine cazuri, mai ales în perioade de răsturnări 
sociale, cînd opere importante au ţișnit sub imperativul unor ор- 
ţiuni social-politice nemijlocite ; existența lor nu anulează însă 
specificitatea bine precizată a celor două cimpuri de activitate.“ 

„Teoreticienii intransigenţi ai autonomiei artei, саге văd în pro- 
cesul de combustie a vieţii practice descris mai sus un salt din 
istorie în «supraistorie» sau «subistoriea (Croce), vor tăgădui, con- 
secvenţi cu ei înşişi, că sensul estetic al operei de artă este prin 
natura lui unul istoric. Benedetto Croce va vorbi, prin urmare, de 
«caracterul aistoric» al adevăratei poezii, cea în care sentimentele 
şi conceptele «au pierdut amprenta istorică $ unilaterală pentru 
a dobîndi amprenta umană și omnilaterală». Odată admisă о аѕе- 
menea perspectivă, apare limpede că а discuta despre un sens isto- 
ric genuin al operei de artă devine inutil. Opera de artă, care este 
un «fapt istoric», va recunoaște Croce, nu are, în mod legitim, 
decît un sens estetic ; ea este supusă, de-a lungul timpului, vicisi- 
tudinilor istorice, dar aceasta doar în sensul unei variaţiuni а 
gradului de receptivitate estetică, şi în nici un caz în cel al unui 
dialog între conștiința, istorică încorporată Їп operă şi cea а su- 
biectului receptor din epocile ulterioare. [...] Am putea distinge 
intre о eteronomie culpabilă și o eteronomie fecundă а operei de 
artă. Tutela politică și morală asupra artei, preconizată de Platon 
în statul său ideal şi inspirată de «egipticismul» său (spre a folosi 
о expresie а lui Nietzsche), ni se pare un caz tipic de eteronomie 
culpabilă. Energia „autonomă a artei este Înregimentată în tiparele 
unui canon 'draconic, impus din afară, Este în acelaşi timp evident 
pentru по! că arta nu poate exista fără a se hrăni din substanțele 
nutritive ale solului ei social-istoric,“ 


(N. Tertulian, Experienţă, artă, gîndire, 
Cartea Românească, 1977, 
р. 5, 6, 11, 12—13, 18—19, 24—25, 27.) 
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V. Tipologia stilistică 


Operele de artă organizindu-se, înscriindu-se sub raportul expre- 
siei formale, al configurației lor în curente, tendinţe, stiluri, se carac- 
terizează printr-o bogată tipologie pe сате orice clasificare о lasă іп- 
evitabil incompletă. Modul în care este transmis ип anumit mesaj san 
conținut şi materialul utilizat пи este indiferent, ci dimpotrivă con- 
tribuie tocmai la definirea lor, fiind indisolubil legat de natura esteti- 
cului. Modalitatea particulară de expresie formală este ceea ce îndeobşte 
este definit drept stil precizindu-se totodată faptul că el presupune о 
anumită viziune artistică, emanație individuală san de grup. Elementul 
comun al tuturor sensurilor cu care circulă această noţiune este unitatea 
expresiei cu ceea ce ea exprimă, legătura care dă originalitate şi caracter 
unitar operelor care îi aparţin. 

Caracteristicile principale ale oricărui stil le reprezintă unitatea ti- 
pică a expresiei, originalitatea şi forma ei îngrijită prin care se impune 
o anumită configuraţie a operelor. 


TAXONOMIE 


Investigarea înţelesurilor cu care a fost investită categoria de stil 


în istoria gîndirii estetice are vostul nu numai de a arăta polivalența et 
în decursul istoriei sau marea ei aplicabilitate dar şi de a releva com- 
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plementaritatea semnilicaţiilor născute din viziuni diferite şi perspective 
uneori radical opuse. Ideile estetice privind conceptul de stil аи un vol 
organizator, clasificator prin taxonomia pe care o propun, dar totodată 
contribuie la o mai bună cunoaștere a operei, întrucit ca este privită de 
la distanță, printr-o metodologie san mai multe perspective. 

Din punct de vedere al apartenenţei se vorbeşte despre un stil indi- 
vidual, naţional sau al epocii. În studiile stiliştilor se are în vedere însă 
cu mai multă precizie criteriul agentului în sensul de purtător istori- 
сеје determinat al unui anumit stil, conceptul avind avantajul de а 
nu fi doar genetic ci şi funcţional şi de a se detașa de criteriul clasifi- 
cării sistematice în funcţie de momentele constitutive ale operei (tipul), 
de obiectul ale cărui particularităţi sînt avute în vedere (literar, teatral, 
plastic, muzical etc.) şi de materialul de construcţie folosit (culori. for- 
me, sunete, cuvinte etc.). 

Din punct de vedere al obiectului se vorbeşte despre particularităţile 
de folosire ale mijloacelor de expresie literare, teatrale, muzicale, pic- 
turale, sculpturale, arhitectonice, cinematografice. Această clasificare о 
implică şi pe cea privind materialul folosit în fiecare caz (sunete, cu- 
vinte, linii, forme, culori etc.) întrucît ele se leagă de fiecare ramură 
sau gen artistic în parte. 

Din punct de vedere al comunicării opera de artă reprezintă nu 
numai o construcție unitară, o compoziţie izbutită în sine, ci ea există 
pentru a transmite un mesaj, pentru a participa la procesul general de 
comunicare, evident în modalitatea ei specifică. 

In contextul ideilor privind tipologia stilistică a artei пи ne inte- 
resează în mod deosebit decît viziunile ce se adecvează esteticului dar 
după cum observăm atit perspectiva apartenenţei şi agentului, a obiec- 
tului specific, a comunicării şi cea a culturii în genere se interferează, 
opera avind tangențe cu fiecare dintre ele. 

Fantezia și idealurile autorului operei, libertatea imaginaţiei sale 
sînt condiționate пи numai de dorința sau forța talentului său ci şi de 
anumite constringeri exterioare, legate fie de convențiile formale exis- 
tente, de materialul utilizat sau de contextul axiologic în care urmează 
a se integra, ceea ce face să putem vorbi și de о reglare a stilului din 
exterior. Devenirea istorică poate fi sugestiv urmărită în istoria stilu- 
rilor înţelese ca simptome reprezentative ale fiecărei civilizații date, са 
semne caracteristice, a căror schimbare, determinată adesea de factori 
inconştienți (dar пи incognoscibili) şi în parte întîmplători în marea 
diversitate de tendințe care se întrepătrund reflectă indirect mutații 
existențiale și de mentalitate, 
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STILUL CULTURAL 


Sublinierea necesității unor noi scheme de organizare а сітршиі 
conştiinţei, deci а apariției unor noi modalități de a vedea lumea este 
esențială şi са reflectă indirect şi adesea inconştient un пои stil de viaţă 
apărut ca urmare а mutațiilor ce аи loc chiar în existența socială a 
indivizilor, în multitudinea de relații noi ce apar Jixînd statutul şi rolul 
lor în universul socio-cultural, 

Cercetarea stilistică este bogată în virtuţi pentru velevarea valorii 
estetice, dar ea пи poate epuiza răspunsul la numeroasele probleme ре 
care opera le ridică în plan ontologic, gnoseologic și axiologic, Din 
acest motiv, cu toate rezervele noastre faţă de numeroasele tipologii pro- 
puse, vom începe prin a recurge la conceptul mai larg, de stil cultural, 
care este greu de surprins ca determinare dar care, după сит va releva 
Lucian Blaga, permite corespondențe stilistice cu totul surprinzătoare 
(revenim asupra lni cu toate că pentru prima oară el fusese expus încă 
în 1924 în Filosofia stilului, pentru a РА reluat în 1935 în Orizont şi 
stil, iar apoi în cursul său din 1946 Despre conştiinţa filosofică. Pe 
parcurs, ideea a cunoscut clarificări rămînind în actualitate, ceea се şi 
justifică prezența acestui text în universul ideilor estetice româneşti 
placi Iată întii cîteva fragmente din opera sa Orizont şi 
stil : 


„Stilul, atribut în care înflorește substanţa spirituală, e factorul 
imponderabil prin care se împlinește unitatea vie într-o varietate 
complexă de înţelesuri şi forme. Stilul, mănunchi de stigme şi de 
motive, pe jumătate tăinuite, pe jumătate revelate, este coeficien- 
tul prin care un produs al spiritului uman își dobîndeşte demni- 
tatea supremă, la care poate aspira. Un produs al spiritului uman 
își devine sieși îndestulător, înainte de orice, prin «stil». Pornind 
la drum, într-o cercetare, pe mai multe planuri deodată, ne de- 
clarăm din capul locului fixaţi asupra unei pietre unghiulare : stilul 
е un fenomen dominant al culturii umane şi intră într-un chip sau 
altul în însăși definiţia ei. «Stilul» e mediul permanent, în care 
respirăm, chiar și atunci cînd nu ne dăm seama.“ 

„Cu cît sfera creaţiunilor, considerate sub unghi stilistic, e mai 
bogată și mai împrăștiată, cu айг stabilirea stilului presupune о 
mai categorică intervenţie a puterii de abstracţie, şi cu atît o mai 
mlădioasă putere de viziune. Nu e tocmai anevoios lucru să cu- 
prinzi, în cele cîteva note caracteristice, stilul lui Rembrandt; e 
însă neasemănat mai greu să pui în evidență, de pildă, unitatea 
stilistică, sub semnul căreia se strîng, recompunînd un imens, dar 
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у ПОРЕ 
secret organism, membrele disjecte ale barocului. Dificultăţile sporesc 
cînd, în afară Че operele de artă, luăm în considerare și operele de 
gîndire metafizică, sau chiar instituţii și structuri sociale. Trebuie 
să-ţi fi însușit oarecare știință a zborului și a planării peste amă- 
nunte, cînd e vorba să cuprinzi cu privirea, în același ansamblu 
stilistic, de exemplu tragedia clasică franceză, metafizica lui Leib- 
niz, matematica infinitesimală şi statul absolutist. Numai de la 
mare, stăpînitoare altitudine se vor putea sesiza notele stilistice co- 
mune acestor diverse momente istorice, de conţinuturi în aparență 
cu totul disparate. (Asemenea note comune ar fi: setea de perspec- 
tivă, pasiunea frenetică a totalului, duhul ordinei ierarhice, un cre- 
dit excesiv acordat raţiunii etc. Din astfel de note recompunem 
«barocul».)“ 

Este extrem de probabil că vechii greci, în cea mai pură perioadă 
stilistică а lor, nici n-au bănuit măcar corespondențele de stil, ре 
care astăzi le stabilim fără caznă între un templu acropolean și 
matematica euclidiană, sau între sculptura lui Praxitel și metafizica 
platonică. Тот așa e extrem de probabil că autorii fără nume ai 
catedralelor gotice nici n-au visat măcar că formele acestor clădiri 
şi tectonica abstractă a metafizicei scolastice sunt înfrăţite prin 
peceţile unuia și aceluiași stil, şi că aceste diverse produse ale ge- 
niului uman posedă undeva, în temeliile lor, un cotor comun de 
forme. Creatorii sunt totdeauna mult mai înrădăcinaţi în stilul 
lor, decît ei ar putea să prindă de veste. Creatorii au de obicei 
numai conştiinţa periferială despre stilul lor.“ 

„După părerea noastră, stilul, al unei opere de artă de pildă, se 
întipăreşte, ce-i drept, operei concomitent cu crearea еі; dar acest 
efect n-are loc în cadrul unei intenționalități conştiente. Oricît 
de intenţională sub unele aspecte, opera de artă е tocmai prin 
această pecete stilistică, mai adîncă, а ei, un produs al unor fac- 
tori în ultima analiză inconștienți. Prin latura stilistică mai pro- 
fundă, opera de artă se integrează astfel într-o ordine demiurgică 
neintenţionată, iar nu în 'aceea a conştiinţei.“ 

(Lucian Blaga, Orizont şi stil. în Trilogia culturii, 
Bucureşti, Edit. pentru literatură universală, 1969, р, 3, 5, 7, 10—11.) 


Un paragraf din Despre conștiința filosofică întregește concepția 
gînditorului român, punînd accentul îndeosebi pe necesitatea unei sen- 
sibilități stilistice dezvoltate necesare constatării unui stil, accentuînd 
totodată limitele conceptului abstract în adecvarea sa la fenomenul ar- 
tistic. concret. 
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„Ideea de stil s-a desprins iniţial din consideraţiuni formale şi 
adesea exterioare asupra operelor de artă. Ideea de stil şi-a lărgit, 
apoi, încetul cu încetul, sfera, asimilînd conţinutului ei tot mai multe 
note structurale, lăuntrice, proprii nu numai operelor de artă, ci 
şi altor creaţii din toare tărimurile culturii şi civilizaţiei. În acest 
sens, mereu lărgit şi adincit, ideea de stil putea astfel să-şi subsu- 
meze toate operele de artă ale unui autor oarecare, sau mai multe 
opere de artă ale unui mănunchi întreg de autori într-o epocă, sau, 
dacă împingem conceptul pînă la extrema limită a elasticităţii sale, 
chiar majoritatea creaţiilor de cultură dintr-un anume loc $ timp. 
În ideea de stil, suficient aprofundată și elaborată pe temeiuri tot 
mai întinse, ca să poată îmbrăţișa cele mai ample semnificaţii con- 
figurative, deținem actualmente una din cuceririle cele mai pozi- 
tive ale filosofiei culturii şi ale filosofiei istoriei. Cînd se vorbește 
astăzi despre stilul doric și ionic, despre stilul bizantin, romanic, 
gotic, despre stilul Renașterii, al rococoului, se face într-un fel mult 
mai studiat decît pe vremuri. Astăzi analizele de stil se întreprind 
sub auspiciile unor noțiuni ce-şi scot seva ре de o parte din con- 
templarea mult mai susţinută a fizionomiei concrete proprie crea- 
{Шог de cultură, pe de altă parte în perspective ce ţin seama 

AN mai hotărît şi de cele mai intime, mai secrete, implicate spirituale 
ale acestora. 

\ Analizele stilistice, spre care năzuieşte critica artistică şi filosofia 

culturii deopotrivă, presupun nu numai о eminentă putere de ab- 

j stracțiune, ci 9 o sensibilitate de excepţională вир1еүе. E bine să 

ținem necurmat în vedere această împrejurare, căci сагеп{а abstrac- 

țiunii şi a supleţii ne pot duce la mari erori. Se mai cere apoi, са 

o normă de conduită, să me menţinem mereu trează conștiința că 

cel ce procedează la o analiză stilistică se angajează de fapt pe un 

drum, care nu poate să ducă niciodată la rezultate exhaustive în 

raport cu obiectul cercetat. Exploratorul urmează să-și păstreze 

luciditatea deplină că examenul ar putea огісіпа să fie depășit, айт 

sub raportul preciziei, cît şi sub al fineșei, de alte cercetări efectuate 

asupra aceluiași obiect. Discrepanţa între concept şi concret, între 

osatură și сагпаўе, apare de multe ori descurajantă tocmai їп do- 

тепе ce se îmbie dealtfel aproape de la sine analizei stilistice.“ 

(Lucian Blaga, Despre conștiința filosofică, 

Editura Facla, 1974, р. 152—153.) 


Cercetarea operei de artă, depășind unicatul, va trebui „deci să 
abordeze şi problematica extrem de complexă a tipologiei stilistice a 
acesteia caracterizind mişcările, curentele, tendinţele principale care s-au 
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manifestat în decursul timpului. Ne оа fi imposibil să facem în acest 
caden o istorie a artei, dar sîntem nevoiți a distinge sub raportul con- 
figurației expresive a operelor între clasicism, baroc, romantism, realism 
şi modernism. Fireşte, fiecare dintre aceste structuri stilistice sînt diferen- 
țiate, unele reprezentind totodată curente istoricește determinate şi limi- 
tate iar altele atitudini estetice fundamentale, ceea ce îngreunează pu- 
nerea lor în același plan. Vom încerca să separăm contingentul de per- 
manent, ceea ce este strict delimitat de caracterul mai general, unificator 
al unor configurații, sperînd că textele la care vom apela пи vor îngădui 
confuziile. După сит vom vedea, de cele mai multe ori ele nici пи pot 
fi tratate separat, ci doar relațional definindu-se una faţă de alta. 


CLASICISM, ROMANTISM 


Demonstrația interrelaţiilor stilistice între clasicism şi romantism 
o face cu strălucire G. Călinescu. 


„De la aceste distincţii principiale, putem trece la o definire mai 
amănunţită a noţiunilor de clasicism, romantism şi baroc ca tipuri 
universale, desprinse de contingenţele istorice. Fenomenal, aceste 
tipuri se amestecă şi, spre scandalizarea multora, al căror intelect 
e paralizat de formulele de manual, istorice, am putea afirma că 
La Bruyère bate spre romantism, că У. Hugo are fond clasic, că 
Renaşterea e mai mult ori mai puțin romantică, iar romantismul 
german e considerabil clasic. Documentele baroce sînt aci modali- 
тар de clasicism, aci forme embrionare de romantism. Nu există 
în realitate un fenomen artistic pur, clasic ori romantic. Racine 
e şi clasic şi romantic. Clasicismul ейп e şi clasic, e şi romantic. 
Romantismul modern е şi romantic, е şi clasic, şi nu e vorba de 
vreun amestec material de тете, influențe, tradiţii căci nu ne 
punem ре teren istoric, сі de impurități structurale. Clasicism- 
Romantism sînt două tipuri ideale, inexistente practic în stare ge- 
nuină, reperabile numai la analiza în retortă. 

Individul clasic este utopia unui om perfect sănătos trupeşte şi 
sufletește, «normal» (slujind drept normă altora), deci «canonic». 

Individul romantic este utopia unui om complet «anormal» (în- 
țelege excepţional), dezechilibrat şi bolnav, adică cu sensibilitatea 
şi intelectul exacerbate la maximum, rezumînd toate aspectele spi- 
rituale de la brută la geniu. Expresiile trebuiesc luate într-un sens 
cu totul literar, evitindu-se confuzia cu patologia medicală. 
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Din aceste propoziţii putem acum deduce move geometrico toate 
aspectele eroului clasic şi eroului romantic și vom vedea îndată că 
notele lor ideale sînt confirmate și istoric. 

Din punct de vedere sanitar, eroul clasic e «sănătos» cu о sănă- 
tate însă de tipul gladiator care presupune o insuficienţă a ante- 
nelor nervoase. 

Romanticul, se ştie, este maladiv, infirm, tuberculos, nebun, orb, 
lepros (cităm suferinţele «clasice», ale romanticului) atribuindu-i-se 
utopic o complexitate senzorială și sufletească mai mare decit aceşti 
bolnavi o au în realitate. Bolnav încearcă a fi şi autorul romantic 
(Lenau, Chopin, Eminescu etc.), chip de a spune că atunci cînd 
se întîmplă a fi bolnav are sentimentul de a fi pe o culme. 

Vorbind sexual, clasicul e un viril, calm, cugetat. Romanticul е 
feminin, impulsiv, sentimental, plîngăreș. 

Trupeşte, eroul clasic, e «mai mare», fără expresie clară, adîncă, 
de o oarecare asprime lapidară. Clasicismul a cultivat îndeosebi arta 
statuară, unde se evită din motive tehnice ridiculul dimensiunilor 
reale. Eroul clasic este în același timp un semizeu ori un rege cu 
ascendență divină (Achille), încît iluzia de «mai mare» este сапо- 
nică, inerentă formulei dignităţii umane, caracteristică clasicismului 
(vezi Grecia clasică, Renaşterea). 

Eroul romantic e cocoșat, orb, şchiop etc. sau în fine niciodată 
«normal» frumos, ci de o frumuseţe stranie, de o delicateşă mala- 
divă. El este adesea pitic ori uriaș (piticii 


i lui Velásquez, «femeia 
gigantică» a romanticilor germani şi ai lui Baudelaire). Făcînd o 
corelaţie cu arhitectura, piticului îi corespunde în gustul romantic 
coloana romanică, iar uriașului coloana gigantică egipţio-asirio- 
babiloneană. 

Sub raportul vârstei, clasicul are o unică vârstă incertă, de tînăr 
perfect dezvoltat (vârsta lui. Achille).. Romanticul е foarte тїпйг 
(13—14 ani femeia) sau foarte bătrîn. 

Trei sint profesiile clasicului : rege, păstor, vânător sau, mai bine 
zis, una singură, de rege care păstorește şi vînează (războiul e 
implicat). 

Sînt clare acum motivele de ordin speculativ pentru care istoria 
confirmă preferința în romantism pentru profesiile următoare : 
proletar, călugăr, student, militar, puşcăriaş, marinar, nobil, doctor, 
savant, femeie uşoară, bufon, călău, vrăjitoare etc. 2 

Dealtfel, sociologic vorbind, în lumea clasică există o unică clasă 
socială, aceea pastoral-regală, într-un regim raţional colectivist ty 
sens antic platonic. În universul romantic se constata © violentă 
inegalitate socială. 
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Să trecem acum la temperatura sîngelui. Este explicabilă relativa 
impasibilitate şi placiditate а clasicului, consecință a temperaturii 
sale normale. Romanticul (utopic vorbind) e totdeauna un febrici- 
tant, un agitat, un delirant, un precipitat, un sicilian. Există însă 
şi o falsă rigiditate, dar romantică, provenită dintr-o temperatură 
scăzută sau dintr-o paloare (deci anemie) subită. Este «sîngele 
rece» britanic, dezesperanta «flegmă» septentrională ori «calmul 
spaniol» atît de speculat de romantici, acea liniște înfiorătoare, 
oarbă, prevestitoare de crunte reacţiuni. Clasicul е placid, roman- 
ticul poate fi hieratic. 

Complexiunea intelectuală şi sufletească a clasicului este elemen- 
tară, Întemeiată pe unităţi, pe o sensibilitate maioreseciană prudentă, 
purificată prin logică. Romanticul e un «om de Renaştere» genial, 
integral (într-asta Renașterea nu e clasică $1 nu reprezintă о re- 
luare exactă a mentalități antice). Se poate vorbi de o «insaţiabili- 
tate romantică», în raport cu cumpătarea clasică, horaţiană. Cam- 
poamor, printr-un erou al său, Honoriu, rîvnea la voința lui Attila, 
ştiinţa lui Dante, simţirea lui Mahomet, bogăţiile lui Cresus şi 
puterea universală a lui: Carol Quintul. 

Revenind cu nuanţe, clasicul e un om са toți oamenii (canonici, 
normativi, nu reali), romanticul e un monstru în toate ; un monstru 
de frumuseţe sau de urîţenie, de bunătate ori de răutate, ori de 
toate acestea amestecate. (O călugăriță suavă dintr-o romance de 
Ducele de Rivas are un anume rictus hidos.) 

Clasicul este caracterizat sub unghiul sensibilităţii printr-o mul- 
țumire placidă, printr-o euforie cam primitivă. 

Romanticul are «fiori». (Cînd V. Hugo descoperă un poet nou, 
constată un nou «fior».) Dacă cineva acuză fiori, nu-i clasic. 

Starea clasicului e somnolența pastorală, «siesta» la umbră, sub 
regimul soarelui. Starea romanticului e visarea, coșmarul. 

Тіпша clasicului e decentă, calmă, zeiască; а romanticului e 
vehementă. Romanticul e sau un grande de Еѕрайа arogant, sau 
un plebeu amar și pamfletar. 

În adaptarea la existență, clasicul arată bun-simţ, şi este inteligi- 
bil în actele lui ; romanticul e bizar, incomprehensibil. 

Moralitatea clasicului e regească, impecabilă, ridicată pe digni- 
tatea umană, pe о onoare moderată, fără subtilităţi, fără pundonor. 
Recunoști eroul romantic prin disimulația atroce, prin viclenie, 
cinism, vitejie nebună, eroism donquijortesc ori laşitate, printr-un 
sentiment uneori grotesc al onoarei («onoarea spaniolă» : mă refer 
bineînţeles nu la Spania reală, ci la imaginea ei, uneori falsă, 
literară). 
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Clasicul are o percepţie de sine ştearsă, e obiectiv, mod de a 
spune că nu se distinge de categoria lui ideală, romanticul are un 
sentiment de sine acut subiectiv, de unde orgoliul. 

Dragostea clasicului e senzuală, epocală, de speţă, romanticul se 
distinge printr-o iubire excesivă, lascivă şi «spirituală», sau prin 
ură bestială. 

Clasicul e social, sociabil, caută «comerţul», conversaţia («dialo- 
gul» e forma literară înalt clasică). Romanticul e singuratic, ere- 
mit, solilogic, sau facționar, rebel în fruntea mișcărilor populare 
(Împărat şi proletar). 

Continuînd discriminările putem să ne punem întrebarea de ce 
naţiune este clasicul. Clasicul, răspundem, este de naţiune clasică, 
sau dacă vrem, e un grec canonic, convenţional, ireal. Numele lui 
e invariabil, anaţional, Titir, Cloris, Filis. Romanticul aparţine unei 
anume naţii (alese printre proletarele sau geniile naţiilor, după о 
listă mutabilă şi relativă). Îndeosebi, pînă acum romanticul a fost 
spaniol, polon, датах, indian, egiptean, german, american, negru, 
evreu. Clasicul este într-un cuvânt abstract etnicește, fără patrie şi 
rasă, romanticul e un rasial, urmînd destinele unei ginţi. 

Politicește, clasicul e un prudent са Ulysse, un cap administrativ 
ca Licurg. Romanticul e un condottiere absurd şi sublim (Alexan- 
dru cel mare, Napoleon, despre care citatul Duque de Rivas spu- 
nea că e «un monstru incomprehensibil, amestec miraculos de înger, 
demon și om»). Romanticul e «machiavelic». Machiavelismul aşadar 
nu aparţine «politicii clasice» (ne referim mereu la universul ar- 
tistic). ` 

Forma de stat a artei clasice este res-publica, în sens antic; 
aceea a romantismului statul naţional, imperial ori cetatea cosmo- 
polită eliadescă (loc comun, verificat în istoria literaturilor). 

Clasicului îi lipsește preocuparea de existență. Lucrul se explică 
prin convenţia vîrstei de aur şi a stării regale. Caracteristic roman- 
tismului este «calvarul» luptei pentru viață. [...] Clasicul face apo- 
teoza omului, romanticul descrie martiriul, drama omului. 

Viaţa clasicului este inteligibilă, geometrică ; a romanticului e 
«fără sens», sau cu sens abscons. 

De unde o concluzie. Viaţa clasicului (în termeni teoretici) are 
o durată normală, durata traiectoriei inteligibile. Romanticul moare 
tînăr prin sinucidere ori boală), viața înfăţișindu-i-se де la început 
са о absurditate, ori trăiește etern. (Ahasverus, Adam al lui Espron- 
ceda) spre a avea răgaz să dezlege enigma, să se mîntuie. Căci 
clasicul priveşte universalul, romanticul accidentalul. 

Experiența clasicului, livrescă, cere un timp limitat de documen- 


tare : cunoașterea umanităţilor. Materia e puţină şi fundamentală, 
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însă în cărţi clasice, са ale chinezilor, al căror cărturărism е о 
față inerentă clasicismului. Prin universal se înţelege în acelaşi timp : 
fond de înţelepciune ; prin accidental : fapt nou, «ştiinţă». Aşadar, 
experiența romanticului e infinită şi incontestabilă. 

Clasicul, arătînd interes pentru tipurile eterne, are despre lume 
o viziune caracterologică. Romanticul vine cu interes istoric. Ro- 
manticii toţi sînt niște istorici, în vreme ce clasicii sînt mora- 
lişti. 

Din interesul pentru omul abstract, exemplar, clasicul cultivă 
portretul moral ; din interes pentru omul concret, romanticul cul- 
tivă biografia. 

Altfel vorbind, interesul dogmatic al clasicului pentru inteligibi- 
lul elementar duce la etică și politică, în vreme се romanticul, în 
căutare înfrigurată de sensuri noi, îşi pune probleme, are idei, 
face metafizică. | 

În materie religioasă, clasicul e respectuos (fără #егуепүа) faţă 
de zei, e catolic. Romanticul e sau ateu, sau mistic și inchizitorial. 
Extremele, cum vedem, sînt ale romanticului, iar mijlocul al cla- 
sicului. De asemeni, romanticul are un suflet profund individual şi 
în același timp de gloată, în vreme ce clasicul aduce un suflet de 
om de «societate exemplară». 

E un loc comun a spune că esteticește clasicul e un calofilic, iar 
romanticul foarte adesea un cacofilic. Dar. nu se poate nega că şi 
romanticul visează frumuseţea «stranie«, insolită şi exotică. Încă 
din epoca barocă romanticii încearcă a modifica tipul canonic de 
om de marmură albă, prin amestec rasial cu omul de culoare 
(adevăr curent în studiile despre romantism). 

Dar venind vorba de eugenie, clasicul are preocupări de eugenie 
morală, mai ales, în timp ce romanticul arată preocupări de justiţie 
socială, socotită aceasta ca un fel de frumusețe a colectivului. 

În termeni astronomici am zice: clasicul e un solar, romanticul 
e un selenar. Ora clasică este amiaza, ora romantică e 12 noaptea. 
Este imposibil a aștepta ре Ulysse înfăşurat în mantie la miezul 
nopții la umbra unui templu doric sicilian. E adevărat că şi ro- 
manticii au cîntat soarele, după Ossian-Macpherson. Soarele clasic 
însă e personificat, cel romantic e mineral, aprins, dînd o lumină 
sfișietoare, crudă, ca în poezia spaniolă ori stins în viziunile escha- 
tologice septentrionale. 

Clima clasică (utopică) e a unei primăveri convenţionale meridio- 
nale; aceea romantică e caracterizată prin furtuni, ploaie, ceață, 
secetă, catastrofe (vulcani, cutremure) sau regim torid. 

Clasicul cunoaşte o unică geografie abstractă elenică. Romanti- 
cul aspiră după exoticul septentrional ori subtropical. Entuziasmaţi 
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de poezia scandinavă, nişte tineri preromantici visau să meargă în... 
Tahiti. Edenul antediluvian, falsa vârstă de aur cu fericiri primi- 
tive inimaginabile nu-i totuna cu calmul pastoral clasic (Gessner 
nu-i Virgil). 

Sub aspect temporal, clasicul trăieşte într-un prezent etern, e un 
eleat ; romanticul stă în perspectiva unui trecut indefinit, e un 
heraclitian. 

Clasicul аге o imagine ne varietur a vieţii. Romanticul vede 
decrepitudinea, ruina, cadavrul (loc comun). 

Clasicului îi lipseşte sentimentul naturii (acum se, poate înţelege 
rostul teoretic al acestei constatări obşteşti). În clasicism te izbeşte 
arhitectonicul, decorul unic. În romantism varietatea faunei şi flo- 
tei. În romantism natura copleşește pe om şi geologia е mai „na- 
turală“ decit în realitate unde industria umană conturează mereu 
peisajul. De aceea antediluvianismul e o utopie romantică. Dar şi 
arhitectura uriaşă, monstruoasă, crescînd ca о vegetaţie de piatră 
e romantică. 

Clasicul e un civilizat la rudiment. Romanticul e un barbar, ori 
grosolan, ori fin la modul asiatic. 

Nuanţind propoziţii spuse, clasicul trăieşte în lumea «ideală» 
statică, mitologică ; romanticul în universul propriu fantastic. 

Clasicul suferă de incuriozitate (pentru document) ; romanticul 
de neliniște, vagabondaj şi explorare. 

Clasicul are o formulă sufletească unică. Romanticul e subom 
ori supraom, Înger sau demon. 

Şi са să facem o glumă semnificarivă, dealtfel documentată, din 
punct de vedere alimentar: clasicul bea lapte, apă de izvor, vin 
de Falern, ori mănîncă miere de Ibla şi fructe. Romanticul consumă 
gin, opiu, ori bea apă din Тете, fiindcă el are nevoie ori de exci- 
tante, ori de analgezice ca să suporte sau să uite infernul vieţii. 

Din premisele date, putem trage mai repede concluzii parţiale, 
confirmabile istoriceşte. 

În cîmpul tehnic, ca să mergem mai departe, propoziţiile capătă 
o evidență logică imediată. 

Clasicul tratează o unică sau unice teme, doar uşor variate. Ro- 
manticul caută ineditul. 

Clasicul «imită» modelele. Romanticul «inventează». 

Clasicul aplică «reguli», e «preceptistic». Romanticul e inde- 
pendent, revoluționar. 7 

Clasicul notează categoriile existenței (anotimpuri, industrie ele- 
mentată, agricultură, cultura pomilor етс.), romanticul descrie in- 
solitul, pitorescul. 
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Fireşte, din această pricină, clasicul e didactic, romanticul pate- 
tic şi plin de «idei». 

Clasicul е formalist, nu propriu-zis plastic, mai ales în literatură, 
în înţelesul că tinde la conservarea «formelor» (genuri literare, 
teme). Romanticul pur fuge de constrîngeri şi răsucește genuri, 
teme, metri. 

Clasicul, prin fondul didactic, este alegoric, romanticul, prin 
fondul metafizic, e «simbolist». (Simbolismul însuşi ca școală e o 
varietate de romantism.) 

Clasicul cultivă stările clare, logice ; romanticul, stările de noapte 
ilogice. 

Clasicul promovează coherentul liniştitor. Romanticul, incohe- 
rentul, chimericul, terificul, oniricul. 

Clasicul se complace în jocuri Че inteligență, are esprit ; roman- 
ticul face jocuri de imagini, metafore, zitz-uri jean-pauliene. 

Formal, clasicul e convenţional pînă în a măsura timpul cu 
«lustrii» şi cu «olimpiadele». Romanticul e independent şi prin 
natura lui structurală e îndemnat să computeze timpul cu «clipele», 
«secolele», «егегпі е». 

Clasicul e didactic, epic, tragic, anacreontic. Romanticul e liric, 
dramatic, speculativ. Forme preferate: romanţă, legendă, dramă. 

Critica clasică aplică «regulile», examinează în ce măsură a fost 
imitat modelul. Critica romantică e în căutarea inefabilului perso- 
nal, a biograficului (Boileau e clasic, Sainte-Beuve romantic). 

Şi am putea continua. Dar încă о dată, aceste tipuri sînt utopice. 
În realitate există numai compromisuri, mixturi, Ја indivizi, mo- 
mente istorice, popoare. Antichitatea elină era clasică, cu umbre 
romantice. Evul mediu e romantic cu persistență de forme clasice. 
Renașterea e neoclasică, cu mari tulburări romantice. Epoca mo- 
dernă e romantică cu înclinări spre baroc.“ 

(G. Călinescu, Principii de estetică, 
Editura Minerva, 1968, p. 346—351; 351—355.) 


Romantismul înțeles ca mişcare literar-artistică dar şi ca stil ce se 


opune clasicismului a fost de-acum conturat — prin opoziţie — în 
textele prezentate, Semnificativ ni se pare textul lui Tudor Vianu des- 
pre romantism ca formă de spirit pe care-l veluăm, în fragmentele in- 
teresante pentru definirea acestei tipologii artistice. 
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„Dacă așadar clasicul înțelege lumea са un întreg statornic şi 
închegat de raporturi coexistenţiale, romanticul o proiectează în 
timp și o resimte ca un total fluent, ca un ansamblu de relaţii 
de succesiune. Filosofia romantică introduce astfel un element, des- 
tul de rar în trecutul cugetării omenești și anume: reprezentarea 
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lumii ca devenire. Ideea revine deopotrivă în sistemele cele mai 
caracteristice ale filosofiei romantice, în acelea ale lui Schelling și 
Hegel și fără îndoială că evoluționismul modern de formă științi- 
fică n-ar fi devenit posibil, dacă înţelegerea lumii са devenire n-ar 
fi fost pregătită mai înainte de către speculația romantică. 

însemnătatea consecutivă а ideii de timp ne apare apoi cu 
limpezime, dacă luăm în considerare afectele cele. mai reprezen- 
tative ale sufletului romantic. Romanticul este în adevăr ființa 
care аге о adincă și variată experienţă a timpului. Toate senti- 
mentele lui sînt în legătură cu trăirea ры, Маі fni, în- 
toarcerea sufletului către trecut, emoția săgetătoare stirnită de 
fantoma trecutului măreț sau fericit, revenită către noi ca un 
îndemn sau са о mustrare. Apoi, aspiraţia sufletului către viitor, 
năzuința către ceva саге nu s-a produs, dar care poate schimba 
{аңа vieţii tale şi pe care îl aștepți cu un amestec de sentimente, 
în care se poate desluși саа şi neliniştea. Cînd nu este nici 
una nici alta, afectul romantic devine urêtul, adică sentimentul 
timpului fără conţinut și al aspiraţiei sterile. Literatura roman- 
tică este plină de astfel de accente consacrate timpului саге a 
trecut, aceluia care trebuie să vină sau care curge în zadar. Ge- 
neralizind asupra acestor trăiri intime, un filósof са Schopen- 
hauer a putut să postuleze la Баға creaţiunii, elementul năzuitor 
al voinței, experimentat în tensiunile şi aspiraţiile sufletului ro- 
mantic. 

Dar această proiecţie în succesiv о Întîmpinăm nu mumai în 
icoana sa despre lume, nu numai în аѓестеје sale tipice, dar Şi în 
propriul fel de a se intui, al individualităţii romantice. Dacă 
astfel omul clasic se simțea ca o structură închegată, capabilă să 
se lupte cu forțele adverse și capabilă să se sfarme de ele, indi- 
vidualitatea romantică se resimte fluentă şi fără formă precisă. 
Omul romantic nici nu se menţine într-o formă oarecare, сі 
doreşte necontenit să-și schimbe forma şi să le îmbrăţișeze ре 
toate, [...] Din aceeaşi rădăcină a lipsei interne de formă, rezultă 
proteismul romanticilor, dorința de a te pierde în sînul naturii $1 
de а trăi panteistic în тоате aspectele ei.“ 

„Sentimentul romantic n-a fost de cele mai multe ori decît această 
palpitaţie panteistică, apărută са o consecință a lipsei. de formă in- 
ternă a romanticului. ЕКА у * 

Acestei lipse de formă i-am atribuit ħai sus inapritudinea pentru 
tragic a omului romantic, Eroul tragic al clasicismului a fost astfel 
înlocuit în romantism prin așa numita natură problematică, ре саге 
Goethe o defineşte odată drept acel caracter «саге nu se simte adap- 
tat în пісі una din situaţiile în care s-ar găsi şi pe саге nu-l poate 
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mulţumi nici una ; о situaţie din care rezultă un enorm conflict, 
care mistuie viața, fără să-i aducă vreo satisfacţie». Omul în luptă 
cu sine însuşi, care devine și nu se încheagă niciodată, firile hamle- 
tice sau faustice sunt caracterele cele mai reprezentative ale roman- 
tismului. În descrierea omului romantismul a deplasat astfel accen- 
tul de la forma cristalizată, către procesele care o pregătesc și această 
deplasare a putut fi cu bună dreptate caracterizată, ca о cobortre în 
regiuni mai subiective ale individualităţii. 

În sfîrşit, fluenţa individualităţii romantice se exprimă mai bine 
ca oriunde în muzică, arta succesivului prin excelenţă. Muzica de- 
vine arta suverană a romantismului. Dealtfel toate artele romantice 
se muzicalizează — și muzica nu mai este pentru romantici una 
din arte, ci categoria tuturor. Resolvirea în muzică a poeziei şi a 
plasticei este dealtminteri un proces care încă nu s-a terminat, dar 
care începe în romantism, din nevoia de a pune chiar artele me- 
nite să exprime forma în serviciul lipsei de formă și а necontenitei 
deveniri a sufletului romantic. 

Începutul acestor considerații făgăduia răspunsul la întrebarea 
relativă la condiţiile sociale, datorită cărora forma de spirit a 
romantismului a devenit o mişcare istorică în epoca ştiută. În 
această ordine de idei se poate spune că romantismul a fost, la 
originile lui moderne, o manifestare de desfacere din formele bine 
închegate, dar inevolutive ale civilizaţiei vechiului regim. De aceea 
el a putut coexista în veacul al XVIII-lea cu critica raţionalistă, 
al cărei regim spiritual este altfel atît de deosebit de romantism. 
El s-a asociat apoi în prima jumătate a veacului trecut cu libera- 
lismul politic. În aceasta vreme cultura europeană năzuia însă către 
organizarea unor noi forme constructive de viață și una din apro- 
pierile cele mai semnificative Че date este aceea a reprezentării 
zgomotoase а dramei romantice Hernani în 1830, cu începutul 
publicării Cursului de filosofie pozitivă al lui Aug. Comte, în 
același an, unde noi tendințe antiindividualiste se asociază cu în- 
cercarea de a restitui un principiu social de autoritate pe baza şti- 
inţei. Lupta contra formelor literare se putea da astfel în acelaşi 
an cu lupta pentru cucerirea unei noi forme închegate a vieţii so- 
ciale. 

Funcțiunea romantismului a rămas de-atunci compensatorie : un 
teren de antrenament nestînjenit al unui stil de viață, limitat de- 
altfel în manifestarea lui mai nouă la singurele domenii ale con- 
templaţiei.“ 


(Tudor Vianu, Romantismul ca formă de spirit 
în volumul colectiv Clasicism, baroc, romantism, 
Cluj, Editura Dacia, 1971, р. 271—272; 273—274.) 
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Reliefind coordonatele stilistice fundamentale ale atitudinii roman- 
tice în genere, printre care istorismul, interesul pentru antichitate sau 
un univers exotic, demonismul, titanismul, faustianismul, preamărirea 
geniului, a lirismului, preferința pentru nocturn, fantasticul, oferim o 
imagine variată în determinări, dar deloc fixă și imuabilă. 


BAROCUL 


„Barocul s-ar părea că e o oscilație între clasicism şi romantism, 
şi practic afli la un barochist поте clasice şi romantice. Însă există 
distincţii structurale. De obicei barocul urmează maturității clasi- 
cismului sau romantismului, e un stil de «decadență». Artistul 
baroc, şi asta е esența, renunță la «observaţia morală» a clasicului 
$1 la «ideile» şi «problemele» romanticului. Dacă vrem să păstrăm 
termenul, el se limitează la «probleme tehnice» (clarobscur, culoare, 
teme). 

Clasicul și romanticul sînt propriu-zis alirerari, unul promovînd 
înțelepciunea, celălalt bogăţia vieţii. Barochistul e tipul artistului 
de «atelier» care face «artă pentru artă», analizînd regulile şi per- 
fecţionîndu-le, amplificîndu-le. Aşa se explică prezenţa persistentă 
a barocului tocmai la germani, nație de tehnicieni, împinsă spre 
о minuţie meșteşugărească a detaliilor. Dürer însuși, Mathias Grüne- 
wald suferă de acest ochi minuţios. Rufele sfinţilor sînt împăturite 
atent, пісі un capăt de lujer nu e lăsat să cadă în dezordine, totul 
e răsucit simetric. Lîngă hîrdăul de scăldat copilul, cu grijă асоре- 
гіт, în fața Fecioarei Maria, se vede o necesară oală de noapte. 
Când un desenator german ca Ludwig Richter creionează un cer- 
şetor, atunci peticile şi găurile sînt distribuite cu o acurateță de- 
săvârşită, mizeria devenind ea însăși un regim al ordinii. Preferința 
germanilor pentru caracterele gotice în tipar e un semn de vocaţie 
caligrafică, goticul fiind un baroc nordic, churriguerismul septen- 
trionalilor, Barocul italian e о caligrafie, însă formidabilă, culti- 
vînd suflul și norul. 

Barochistul face pași spre romantism, întrucît are o percepţie 
mai bogată și o curiozitate, plastică, mai mare. Delirul romantic 
însă nu-l încearcă, sau dacă se poate vorbi de delir, el suferă de 
un delir tehnic, de bombasticism şi ampolozitate. ы 

Rezumând minimal, clasicul este exemplar, romanticul e combătut 
de pasiuni şi chinuit de probleme, barochistul e gratuit. În teorie. 
Căci și barocul e un tip utopic, inexistent la stare рша, іп realitate 
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existind numai compromisuri între clasic și baroc, între baroc $ 
romantic. Astfel exploraţia artiştilor baroci spre experiențe rare 
(om de culoare, femeia neagră, parfumuri, tutun, ciocolată, ceai 
etc.) reprezintă o mică tulburare romantică.“ 


(С. Călinescu, Principii de estetică, 
Editura Minerva, 1968, р. 355—356.) 


Conceptul de baroc este definit — în mai multe accepţii — şi de 


Adrian Marino care îl consideră fie categorie spirituală din care derivă 
un stil, fie o doctrină estetică sau o structură estetico-literară proiectată 
pe un fundal istoric. El îl distinge apoi de clasicism, romantism sau 
modernism conturind astfel accepţiile fiecăruia. Vom reţine fragmente 
din textul său despre baroc : 


146 


„О primă concluzie ar fi că barocul exprimă sentimentul univer- 
sal al contradicțiilor vieţii, polaritatea, conflictul tendinţelor anta- 
gonice, divergente, creator de contraste, opoziții şi oscilaţii continui. 
Formula — propusă mai ales de filosofia germană a stilului (Arthur 
Hubscher), admisă şi de eseistica modernă (Eugenio D'Ors) — pre- 
zintă avantajul integrării barocului marilor compartimente spirituale 
tradiţionale (eleatism — heraclitism) şi în același timp al legiti- 
mării stării permanente de «criză», tensiune și ambiguitate care de- 
fineşte barocul la toate nivelele. Caracterul său dramatic, patetic 
şi neliniştit, n-ar mai reprezenta în felul acesta o anomalie, o ex- 
серне, o calitate negativă, ci un aspect caracteristic al vieţii, trăită 
sub regimul contradicției interioare, latente, al echilibrului etern 
instabil. 

Acest specific «baroc» — al pendulării şi antitezei spirituale 
acute — determină, după toate indiciile, exacerbarea tensiunii inte- 
rioare pînă la limita exploziei, ruperii oricărei coeziuni şi unităţi. 
Barocul împinge la paroxism dinamismul impulsiv, tendinţa struc- 
turală spre contrast şi dezagregare. De unde senzaţia predominantă 
de «ruptură», «spargere», «erupție», sugerarea permanentă а posi- 
bilității răsturnărilor violente, loviturilor de teatru, schimbărilor 
de registru, stil vclte face. Barocul ne rezervă totdeauna surprize, 
modificări subite de regim, dilatări şi desfăşurări imprevizibile, 
printr-o subminare latentă a organizării unităţii şi sintezei artistice. 
Aceasta, totuși există, căci în caz contrar opera de artă barocă de 
orice tip ar ieşi de sub regimul creaţiei. Dar ea are nevoie, pentru 
a fi bine înțeleasă, de o mare receptivitate pentru «forma deschisă» 


şi coeziunea estetică latentă, chiar dacă obscură, perceptibilă la 
limită.“ 
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„Dezagregarea lăuntrică, producătoare de antiteze їп serie, scin- 
dează Întreaga viziune barocă a lumii, exprimată printr-o serie de 
opoziții tipice, însoţite de conștiința lor manifestă : cosmogonice şi 
antropologice, epistemologice și mistice, științifice şi estetice, toate 
conciliate în sinteze ambigui şi întrucîtva «ironice». Materie şi spi- 
rit, imanenţă și transcendenţă, natural şi supranatural, teluric și 
celest, timp şi eternitate, trup şi suflet, viaţă şi moarte, libentinaj 
şi asceză $1 alte asemenea impulsiuni contradictorii, profund рага- 
doxale, definesc teme, situaţii şi alternative specific baroce. [...] 
Nota caracteristică a ecestui stil ar fi deci tensiunea, predispoziția 
esenţială spre efect de disonanță și contrast — de la simpla sur- 
priză şi uimire, pînă la ruptura şi discordanța dramatică pateti- 
că, — creatoare de impresii instabile, mobile, caleidoscopice, tot 
mai violente, efect al unei tendinţe de supraabundenţă $ confuzie 
progresivă а conturelor. Căci, condiţia și în acelaşi timp tehnica 
tipic barocă rămine mereu disputa dintre conţinut și formă, res- 
респу între esenţă și aparenţă, conflictul dintre existenţial și vizual, 
rezolvat doar pentru о clipă, anulat în însăşi confruntarea şi su- 
prapunerea efemeră a celor două planuri. Totul se petrece ca şi cum 
materia ar mima spiritul, mistificația s-ar suprapune adevărului, 
minciuna aparenţei ar înlocui esența, tranzitoriul ar lua locul idea- 
lului, halucinaţia şi forma аг aboli fugitiv realitatea, profanul ar 
absorbi sacrul și i s-ar substitui. De unde şi ruperea imaginei de 
substructura «trăirii» sale, efortul său ехасеграт de a seduce, con- 
vinge și iluziona prin ea însăşi. Pe scurt, un formalism patetic, 
sentimentul «artistului-În-reprezentaţie», teatralitatea, spectaculozi- 
tatea, care-și propun să devină propriul lor conţinut. Totul însă 
efemer, profund instabil, căci paradoxul acestui stil n-are durată, 
ci numai intermitență. Barocul se ia pentru о clipă în serios, se 
convinge pe sine şi pe alții fugitiv de excelența iluziei sale, apoi 
îşi demască jocul. 

Câteva note estetice tipice derivă din aceeaşi instabilitate şi agi- 
taţie interioară. Viziunea mișcării, mobilitatea permanentă, face 
imposibilă orice reprezentare exactă, obiectivă, «naturalistă». Ima- 
ginea devine imprecisă, flotantă, convulsivă. Formele care se desfac, 
foiese, debordează la infinit — «învoltul barocului» de care amin- 
tește și Lucian Blaga — predispun la exuberanță şi proliferare or- 
namentală. Barocul nu poate fi din această cauză decit decorativ şi 
extravagant, Latenţele sale antagonice îl împing la disonanţe şi con- 
traste tot mai exagerate, duse la extrema limită a congruențel. 
Logica sa interioară este а auto-anihilării prin explozie. „Din care 
cauză, barocul se află în penmanenţă la limita dezagregării estetice, 
a non-artei. În sfârșit, «disputa dintre spirit şi materie se rezolvă 
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totdeauna în favoarea spiritualizării, a elevaţiei î.nateriale. Barocul 
este predispus organic spre idealizarea și transfigurarea totală a 
existenţei şi a imaginii sale.“ 


(Adrian Marino, Dicţionar de idei literare, Editura Eminescu, 1973, 
р. 228—229, 231, 235—236, 244—245.) 


Vom extrage din lucrarea lui Edgar Papu, referitoare la baroc са 


mod de existență, o serie de consideraţii privitoare îndeosebi Іа tipul 
de originalitate al acestui stil artistic în relaţie cu forma şi materia 
utilizată, lăsînd la o parte viziunea mai amplă asupra acestuia (ale 
cărei implicaţii sînt cercetate în istorie, în viața cotidiană, în natură). 
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„În sensul ei clasic imitaţia redă, cu alte cuvinte, numai ceea ce 

trece drept etern din imaginea umană, eliminînd ceea ce еа con- 
sideră a fi schimbător și coruptibil. Barocul, dimpotrivă, nu mai 
urmăreşte o astfel Че selecţie, fiindcă, într-o lume pieritoare, se 
îndoiește de eternitatea tuturor lucrurilor. Nu-i mai, rămîne atunci 
decît să rețină тог ceea ce se oferă momentan simţurilor din marele 
spectacol al vieţii, asupra căruia va cădea definitiv cortina sfârşi- 
tului. El nu va mai căuta o mîngfiere stabilă în ideea eternului, 
ci se va mulțumi cu una pe cît de precară ре айт de încărcată 
şi îmbelşugată, oferită de solicitările plenare ale zilei, ale orei, ale 
clipei. În asemenea condiţii nu mai are rost nici о renunțare, în 
speţă, nici o limitare a ideii de mimesis. De aceea, în mod para- 
doxal, originalitatea barocă va însemna tocmai un exces al imita- 
еї, саге, de la formă, se va extinde şi asupra materiei. Ba chiar 
aceasta din urmă va căpăta și ponderea cea mai accentuată. Toc- 
mai componenţa atacabilă, mai fragilă, a realităţii va atrage atenţia 
unor. conștiințe frământate ide ideea desertăciunii, a inconsistenţei 
vieţii, a caracterului ei amăgitor şi pieritor. Forma va fi subordo- 
nată, de multe ori, unor momentane reflexe şi reacţiuni ale ma- 
тепеї. 
„După cum ега de așteptat, sediul exemplar al acestei relaţii se 
identifică în cea mai originală dintre arte, aceea a spectacolului. 
Este singura, după cum am, văzut, care renunță a mai năzui către 
o fixare a ei în eternitate $ se resemnează principial la demonstraţii 
efemere. Faptul se leagă inițial de elementul schimbător al mate- 
riei, În aceasta constă și specificul prin excelență. baroc al actoru- 
lui. Spre deosebire de sculptor sau de pictor, el nu reproduce numai 
forma modelelor sale, сі și materia lor. Actorul nu realizează О 
oglindire, ci chiar o întrupare sau o materializare directă a persoa- 
nei pe care o imită, Înlăuntrul barocului, această caracteristică ori- 
ginală a imitaţiei se va răsfrînge $ asupra celorlalte arte. 
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„Dintre acestea, referindu-ne mai întli tot la sculptură, vom vedea 
că tocmai carnea umană, supusă vestejirii și corupției, va fi sur- 
prinsă imitativ în toate detaliile, foarte adesea chiar în trecătorul 
ei ţesut fraged şi tineresc. Dar nu numai trupurile, ci şi alte com- 
ponente ale statuilor, draperii, podoabe, piese accesorii, vor fi тоате 
reproduse — uneori ріпа la ыа completă а realităţii senzoria- 
le — în diferenţiatele lor materii. Atitudinile din statuara clasică 
sînt alese în așa fel ca să valorifice în chipul cel mai pregnant 
ia statuilor baroce nu se mai ţine 


forma. În concepția şi execuţi 
seama de acest principiu. Acum formele se contorsionează, se am- 
ne, care le scot 


plifică dezavantajos în frenetice mişcări momenta 

din starea lor perfectă, ceea ce accentuează, în schimb, cele mai 
nebănuite efecte, дате de țesutul material al lucrurilor. Observaţia 
devine cu айт mai valabilă pentru pictură, саге cuprinde o gamă 
infinit mai extinsă de motive, implicit şi de materii, a căror com- 
ponenţă așteaptă a fi artistic imitată. 

Pentru a reproduce doar forma, şi anume în ipostaza sa exem- 
plară, adesea statică sau numai lent mişcătoare, îl ajută pe artist 
un număr limitat de norme care-i prescrie în lucru o certă unitate 
omogenă de procedee. Аза ar fi, bunăoară, unele calcule sau ra- 
porturi de proporţii, procedee deseori repetate, dar trecute mereu 
prin filtrul altor temperamente şi al altor entuziasme, avintate către 
atingerea perfecțiunii. Pentru a imita, Însă, materia, cu diversele 
еї structuri, fiecare cu altă exigență, uneori neașteptată, în vederea 
reproducerii sale — carnaţia, ochii, părul, vălurile, brocartul, şnu- 
rurile, ciucurii, armurile, giuvaerurile — pretinzând, în parte, tot 
alte instrumente de lucru și alte metode, se cere o continuă con- 
tribuție а inventivităţii. Se cere, cu alte cuvinte, originalitate. La 
artistul baroc obiectivul imitației perfecte se vede concurat de acela 
al găsirii de mijloace perfecte pentru а imita о imensitate де com- 
ponente materiale. Finalitatea originalității, existentă în operă, şi 
inițial în concepția ei, se vede susținută de o nu mai redusă origi- 
nalitate instrumentală, cuprinsă în travaliul creației. 

Constatarea nu-și limitează validitatea — aşa cum s-ar părea — 
numai la artele figurative sau, Într-un cerc mai larg, la cele vizuale. 
Ea îşi găsește echivalența în toate domeniile artistice. În poezie se 
poate distinge, de asemenea, imitarea realităţii prin imagini formale 
de aceea executată prin imagini materiale. La cele dintîi predomină 
ideea despre un ansamblu imagistic al realităţii. Acest ansamblu 
se reduce la minimele indicaţii ce пе fac să-l recunoaștem în ipostaza 
sa cea mai perfectă. Imaginea poetică prezintă, în cazul de faţă, un 
caracter reductiv, de șlefuire, aşa cum o concepe clasicismul precum 
şi arta exemplară a acestui stil, sculptura. Ideea despre un lucru 
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se realizează astfel în poezia clasică prin imediata intuiție mentală 
a formei lui în varianta 'desăvârşirii. La imaginile materiale, dim- 
potrivă, primează senzaţia. Aceasta nu mai provine, ca ideea, de la 
forma lucrurilor, ci de la materia lor. Este unul din resorturile 
fundamentale care conferă şi poeziei baroce aceeaşi originalitate 
recunoscută tuturor artelor integrate în complexul stil ce ne pre- 
ocupă. Numai de la materia lucrurilor provine aici bogatul $ va- 
riatul buchet de sugestii senzoriale, mai strălucit decît simpla idee 
a formei, dar mai nerezistent, mai puţin durabil, asemenea unui 
fascinant spectacol.“ 

„În sfîrșit, distincția urmărită de noi se poate stabili $ în mu- 
zică. Se relevă şi aci deosebirea dintre o formă sonoră și o mate- 
rie sonoră, deosebire existentă şi în poezie. Este adevărat că muzica 
nu trece drept artă imitativă. Această idee provine doar din faptul 
că ea nu este artă imagistică. În fond, însă, fără a imita imaginile, 
muzica imită numerele din natură, acelea ce decid marile ritmuri 
sau bătăi organice $ cosmice. Din îmbinarea proporționată a acestor 
numere rezultă forma sonoră. Muzica barocă, însă, cultivă cu o deo- 
sebiră predilecție materia sonoră, cu efecte de şocuri şi zguduiri vio- 
lente. Ele provin, în mare parte, din polifonia barocului.“ 

„În tragedia barocă elementul formal al reacţiunilor, ре care noi 
le-am numi normale sau raţionale, se vede covirşit de substructura 
materială а pornirilor pătimaşe, Intuiţia genială а lui Shake- 
speare — dar și a altor dramaturgi din secolele barocului — пе dă 
prilejul să asistăm la atîtea scene unde, asupra ideii, se exercită 
diferite ingerinţe organice. Ele variază după cum rezultă ca efecte 
ale sensoriului, ale inimii, ale afluxului sangvin, ale bilei sau ale 
altor injoncțiuni hepatice. Se surprinde aici una din coresponden- 
ţele peste milenii de la o apariţie la alta a barocului. În cazul de 
faţă s-a transmis, cu aceeaşi pondere, teoria umorilor. Descinsă din 
Antichitate, această doctrină medicală s-a văzut absorbită cu ne- 
ѕайи de către barocul modern. Teoria umorilor determină pătrun- 
derea temperamentelor. Acestea dezvoltă materia spiritului uman, 
spre deosebire de caractere, care desenează forma aceluiaşi spirit. 
Or, nicăieri ca în dramaturgie nu are loc o mai accentuată distinc- 
ţie, pe calea arătată mai sus, între cele două stiluri confruntate de 
noi. Dramaturgul baroc, spre deosebire de cel clasic, își propune 
să prindă infinitele accidente $1 defectări prin сате temperamentele 
abat şi subminează planul geometric al caracterelor. El se vede 
obligat să contribuie cu intuiții mereu noi, destinate să pătrundă şi 
să reproducă cele mai neprevăzute. reacţiuni prin care zona întu- 
nericului organic interceptează acțiunea echilibrantă a minţii. Dar, 
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după procedeul său, toţi ceilalţi aruști, de la sculptor pînă la 
muzician, se văd atrași către efortul de-a reda, pe cale imitativă, 
acea, clamoare a temperamentelor, de unde derivă puternicul dra- 
matism baroc al creaţiilor respective.“ 

„Din ce anume se desprinde, în ipostaza de faţă, originalitatea 
barocului ? Din faptul că transferă ideea de frumos artistic de pe 
planul formei pe acela al materiei, însă cu totul altfel decît în 
cazul speciei precedente, al selectării de componente preţioase. A- 
cestea cuprindeau calități estetice anticipate, aparţinind, în conse- 
cință, frumosului natural, care se cerea numai a fi întărit în pro- 
priile sale virtuţi. Acum, însă, materia rezultă dintr-o laborioasă 
operaţie de transfigurare, care o atașează la frumosul artistic. A- 
ceastă operaţie cuprinde fondul însuși al obiectivului pe care-l ur- 
mărim. Tocmai aci originalitatea barocului 19 dovedește caracterul 
plenar, desprins din răsturnarea integrală a relaţiilor de termeni ре 
care se fundează creaţiile clasicismului. Artistul clasic face să re- 
Zulte din anumite materii, pe care le prelucrează, forma frumoasă. 
Este procedeul tipic care pleacă de la baza oricărui meșteșug, а ori- 
cărei făuriri de obiecte. Dimpotrivă, artistul baroc, în specia am- 
ploarei. decorative, face să rezulte din forme — din comasări de 
motive formale — materia frumoasă.“ 

„Se desemnează, astfel, coordonatele originalității baroce şi, din 
unghiul acelei invazii decorative care însoțește adesea stilul. Totul 
se fundează pe о mecontenită invenţie de accidente delectabile, care 
tind să pulverizeze forma artistică şi să o convertească în materie 
artistică. În muzica barocă acţionează astfel dizolvantul appoggia- 
turilor şi al altor specii de fiorituri, care atacă desenul melodic. 
Este expresia unui scepticism, a unei demisii faţă de încrederea în 
eternitatea ideilor, pe care artiştii le topesc în pasta trecătoare, dar 


momentan palpabilă, a senzaţiilor“. 


(Edgar Papu, Barocul ca tip de existență, І, 
Editura Minerva, Bucureşti, 1977, 
р. 107—110, 111—112, 113—114, 125, 126.) 


REALISMUL 


Realismul a fost înţeles în mod extrem de divers în gîndirea е 
tică românească і de la transformarea lui într-un criterii de valoare 
și de la absolutizarea curentului istoriceşte născut în а дона ннн у 
а secolului al XIX-lea pînă la considerarea [нї ca atitudine esteti 
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Jundamentală, conțundabilă cu însăşi reflectarea realităţii în artă, proces 
ce caracterizează orice operă. Dacă punerea întregii arte valoroase sub 
semnul unui realism care n-ar avea ţărmuri de nici ип fel nu а fost 
acceptată, extinderea sferei acestei noțiuni ni se pare justificată си con- 
diția de a include în această orientare doar acele opere care permit o 
corespondență semnificativă cu realitatea (exterioară sau interioară) ре 
care o exprimă sau sugerează. Fireşte, realismul a suferit numeroase mu- 
taţii şi cunoaşte numeroase variante, iar aplicarea lui în diferite arte 
este extrem de diferențiată (în unele ca muzica, arhitectura pare chiar 
inaplicabil), după cum accepțiile lui variază istoriceşte astfel încît e 
greu să ne oprim la o singură opinie. 

Semnificaţia realismului se dovedeşte a fi plurală : de la curent 
literar definit la atitudine estetică de ansamblu, de la imitație la sim- 
bolizare reprezentativă, de la o construcţie de tip „conţinutist“ la o 
realitate formală anumită. Timpul a dus îndeobşte la lărgirea sensului 
noțiunii atît prin înglobarea unor noi experiențe artistice cît şi prin 
flexibilizarea sensibilităţii, aşa că istoria s-a dovedit şi în acest caz un 
zector nu numai social dar şi artistic aducînd cu sine numeroase mu- 
taţii. Prestigiul contemporan al realismului s-a clădit nu numai pe ca- 
podoperele trecutului dar şi pe o viziune profund prezentă ca şi în 
perspectiva fertilă ре сате o deschide unei arte a viitorului. Toate aces- 
tea ne obligă la cercetarea nuanțată а accepțiilor sale cu grija ca reușita 
formulei (viziunii, perspectivei) să nu fie considerată ca de la sine un 
garant axiologic. 

Nu ne propunem să analizăm tipologic categoria de realism — în 
marea ei varietate formală — dar trebuie să remarcăm dintru început 
că civilizațiile au cunoscut foimule realiste diferite, în funcţie de felul 
în care elementele transfigurate ale realului erau prelucrate într-o vi- 
ziune artistică sau alta. Contemporaneitatea a dus către esenţializare şi 
reprezentare semnificativă, iar dinamismul civilizaţiei contemporane а 
introdus o notă de funcționalitate şi Іасопіѕт. 

Misiunea noastră este mult ușurată de apariția în cadrul seriei de 
„Permanenţe şi perspective“ a unui bogat volum închinat problemelor 
realismului Conceptul de realism în literatura română, Edit. Eminescu, 
1974 (antologie şi studii de Al. Săndulescu, Marcel Duţă şi Adriana 
Mitescu), a volumului colectiv Conceptul de realitate în artă (coordona- 
tor Dumitru Matei), apărut în Editura Meridiane în 1972, ca şi în 
cartea Ioanei Crețulescu (Mutaţiile realismului, Edit, Științifică, 1972). 

Propunind un cadru larg de discuţie ni se pare că realismul, mai 
mult ca orice altă atitudine artistică, se pretează la nenumărate nuan- 
țări şi perspective diferenţiate, din care vom relua doar cîteva. 
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„Spunem că literatura ca operă, de artă este о interpretare și re- 
creare a realităţii, a unei realități obiective supusă observaţiei su- 
biective а scriitorului, angrenat în procesul subiectiv al creaţiei. 
Relaţia dialectică dintre obiect şi subiect este evidentă. Dar aceste 
două componente ale acestui tot dialectic, procesul de creaţie, rămîn 
mereu aceleaşi ? Mi se pare că spre această concluzie ne împing 
acei teoreticieni care, vorbind despre realism, nu trec dincolo de 
formula literară a marilor realişti din veacul al nouăsprezecelea. 
«Scrieţi ca Balzac, scrieți ca Gogol, scrieţi ca Tolstoi», ne îndeamnă 
ei. Dar realitatea acestui sfirșit de veac al douăzecelea este cu totul 
alta decît aceea din secolul trecut, şi mai cu seamă realitatea din 
țările socialiste. Se petrec în lumea întreagă mari transformări, se 
schimbă peisajul, se schimbă raporturile dintre от şi natură, se 
schimbă omul care, prin marile cuceriri din domeniul social și teh- 
nic, a căpătat mai mult decât oricînd conștiința capacităţilor lui. 
Aceste transformări capătă alte esențe, alte semnificaţii în lumea 
socialistă, unde individul, în cadrul colectivităţii, trăieşte mari şi 
noi procese psihologice. 

Putem, atunci, afirma că ne aflăm în fața aceleiași realităţi 
— sursă de inspiraţie pentru crearea. operei literare — са în vremea 
lui Balzac, Gogol sau Tolstoi ? 

Scriitorul, cercetător subiectiv al acestei realităţi, a suferit el în- 
suşi mari transformări. Concepţia lui despre lume a evoluat, iar 
aceea a scriitorului din ţările socialiste a trecut printr-un proces 
revoluţionar. Oricîr respect am avea pentru capacitatea creatoare 
a marilor clasici din veacul trecut, un scriitor comunist are о соп- 
серне despre lume mult mai avansată decât oricare din predecesorii 
lui. Aşadar, aflindu-ne în faţa unor noi componente ale procesului 
de creaţie : realitate-obiect, scriitor-subiect nu putem, discutind de- 
spre realism, să pledăm pentru realismul critic al secolului al nouă- 
sprezecelea, ci pentru un alt realism, formulă de artă ieșită din 
condiţiile existente în vremea moastră. Nu etichetarea noului rea- 
lism trebuie să ne preocupe, ci crearea unor opere literare саге să 
fie o expresie a noilor realități — în cazul nostru a realităţilor 
socialiste — o interpretare și о recreare ale universului psihologic 
al omului de astăzi, ale procesului continuu şi revoluționar pe care 
îl trăim. Nu teoriile apriorice sînt cele саге dau naştere unor rea- 
lizări, unor opere literare, ci tocmai acestea generează teoriile care 
la rîndul lor ajută procesul de creaţie.“ 


с Macovescu, Contemporanul, 
(George Масе 24 martie 1972) 
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„Mai mult decît formula dramatică pentru care optează noul 
dramaturg într-o piesă istorică, ceea ce interesează publicul nou 
este, precum s-a mai spus, ideea de acţiune și personaj istoric, ideea 
de istorie. Teatrul istoric românesc, din veacul trecut, constituie o 
zestre plină de conţinut și de interes pentru publicul de orice vârstă, 
însă, în același timp, sarcina noilor directori de scenă e mai puţin 
uşoară decît a înaintaşilor lor, tocmai pentru că conștiința socială 
contemporană dispune de o altă scară a valorilor decît vechiul 
public al trilogiei lui Delavrancea, sensibil la grandilocvenţa epico- 
poetică a eroilor ei romantici. Cele ce-au fost «odată ca niciodată» 
interesează astăzi un public adult numai dacă ele contribuie la re- 
flectarea celor ce sînt încă proaspete în memoria oamenilor vii, prin 
mijloacele noastre curente de informare.“ 

„Dorind să răspund сіт mai direct «curiozității dramatice» a 
publicului nutrit cu cele mai prompte ştiri despre viața politică 
naţională și internaţională, forma aleasă pentru un astfel de spec- 
tacol (intitulat «reportaj dramatic») nu părăsește bunele noastre 
tradiții ale dramei istorice decît spre a-i oferi cît mai simplu ade- 
vărurile simple ce stau la temelia oricărei acţiuni reale sau mediate 
(teatrale) și pentru a permite spectatorului, deprins mai de mult cu 
tehnica montajului cinematografic, să-și ia răgazul de a medita şi 
delibera asupra procesului politic de pe scenă, ca să tragă singur, 
în lumina bagajului său de experiență publică, concluziile cores- 
punzătoare epocii sale.“ 

„Nu intenționez să povestesc aici acţiunea și nici n-aş putea-o 
face, pentru că stilul epic e foarte departe de ea, în ciuda langa- 
jului de «proces verbal», pe care îl adoptă dinadins pe-alocuri, 
anume pentru ca vraja baladei — din care nici un scriitor român 
nu s-ar putea desprinde în faţa acestui subiect — să se poată con- 
serva fără dulceţile poporaniste. Consider totuşi util să semnalez că 
respectul faţă de istoria scrisă (şi sînt încredințat că prilejul ani- 
versării ne va acorda plăcerea unui șir întreg de studii şi mono- 
grafii) m-a oprit de la orice eludare a adevărului controlabil prin 
documente cunoscute ; în același timp însă am crezut absolut nece- 
sar să nu accept ipotezele istoricilor care n-au străbătut litera do- 
cumentelor са să asculte pulsul adevărului altfel incontrolabil. Mai 
departe, nu e nevoie să caut scuze pentru interpretarea personală 
a oamenilor şi evenimentelor din trecut care, cum se spune în ocazii 
similare, «n-au пісі o legătură cu persoane şi fapte сипоѕсше».“ 


(Mihnea Gheorghiu, Scrisori din imediata apropiere, 
Editura Albatros, 1971, p. 266—270.) 
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„Ceea ce ni se pare important să observăm în istoria literaturii 
în general şi a realismului în special, este că, în linii mari, artiştii 
se comportă ca nişte demiurgi care vor să creeze lumi tot mai vaste, 
dispunind de mijloace тот mai complexe şi mai rafinate. Subscriem 
în mare la ideea că în artă nu se poate vorbi despre o desfășurare 
clar-evolutivă în ceea ce priveşte valorile. Departe de noi gîndul că 
orice scriitor modern ar putea fi mai mare decit Homer, Dante, 
Shakespeare ori Cervantes. Geniile se bucură de virtuțile supreme 
ale polisemiei, care le permit parcă să se dispenseze într-un anumit 
fel de evoluţia mijloacelor. 

Dar nu e mai puţin adevărat că aceste mijloace au evoluat în 
general şi că ceea ce s-a pierdut în valori universal umane s-a 
cîştigat în individualizare. Şi e destul să numim, de pildă, portretul 
şi să-l urmărim de la Homer la Balzac, ca să înţelegem ce adînciri 
şi ce întregiri i-a adus efortul romanticilor și, al realiştilor din se- 
colul al XIX-lea, după două secole de clasicism. La fel se petrec 
lucrurile cu descripția și cu multe alte procedee. Prin universul 
operei, se străvede lumea socială a artistului, mediul, ambianța, 
moravurile, relaţiile umane, ideile timpului ; procesul de reflectare 
în genul еріс și dramatic a fost unul de creştere cronologică, para- 
le] cu desacralizarea și, poate, determinat de aceasta. Atita vreme 
cît viziunea sacră stăpînea lumea, privirea omului şi, mai ales, а 
artistului se îndreaptă pe verticala cauzelor prime, a explicaţiilor 
ambigue de destin şi condiţie umană supusă imperfecțiunii. Laici- 
zarea. gîndirii omeneşti a îndreptat tot mai insistent atenţia asupra 
omului ca centru al lumii şi asupra coordonatei orizontale pe care 
viața lui se desfăşoară. Și, În artă, acest proces a însemnat dezval- 
tarea mijloacelor de investigare а ființei omenești trecute іп mij- 
loace de expresie, prin schimbarea perspectivei în fiecare etapă de 
istorie europeană. În secole consecutive s-au acumulat unghiuri de 
vedere şi modalități care au trecut, cu limpeziri şi consolidări, de 
la realismul alegoric al Evului Mediu (rod al mentalităţii populare 
profane) 1а realismul povestirilor italiene, de la Boccaccio la Ma- 
chiavelli şi apoi la realismul, strălucit reprezentat în toate лаге 
europene, din secolul al XIX-lea. Și ni se раге că, în investigarea 
peisajului interior al omului, spiritul, protestant, al Reformei, а 
marcat începuturi de deosebită însemnătate. Таг direcţia portretului 
moral schițată de Montaigne la sfîrşitul Renaşterii s-a continuat în 
clasicism ca analiză caracterologico-psihologică. [...] |. . 

Cunoaşterea. realităţii umane progresează la sfîrşitul secolului 
al XVIII-lea, începutul secolului al XIX-lea, prin studiul fiziono- 
mic şi frenologic inițiat respectiv de Lavater și Gall, și preluat par- 
фа! de romantici. Și mai fac un lucru interesant şi cu posteritate in 
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generaţiile următoare, ale fondatorilor realismului : pulverizind ne- 
îndurătoarele, inexorabilele bariere dintre genuri, stringind laolaltă 
grotescul şi sublimul, urîtul și frumosul, fac să coexiste, cu drepturi 
egale, cotidianul şi eternul uman, faptul de viaţă şi reflecția filo- 
sofică asupra condiţiei umane. Таг ca atitudine, la unii romantici 
mai generoși se întîlneşte o imensă compasiune faţă de declasaţi, de 
victimele unei societăţi nedrepte. Mizerabilismul este şi el un fe- 
nomen care va trece în moştenirea celor ce vor veni, dar în forme 
mai bărbăteşti, mai puţin lacrimogene. Cum ştim, despărțirea dintre 
realişti şi romantici se face de către apartenenţii la primul curent, 
dintr-o firească reacţie faţă de insuficienţa gnoseologică a mijloa- 
celor romantismului şi faţă de excesele retoricii romantice. 

Lumea intra într-un făgaș nou al istoriei, іп care factorul social 
şi contemporan începe să-şi reclame dreptul de întiietate. Artiştii 
înşişi, sensibili la transformările din jurul lor, fac din mimesis un 
principiu recunoscut са precumpănitor (Stendhal vorbea foarte clar 
despre opera lui ca oglindă) şi folosesc frecvent şi cu pasiune ter- 
menul de realism în dispute care nu sînt mai puţin violente ca cele 
romantice.“ 

„Realistul secolului al XIX-lea duce mai departe observaţia $ 
reflecţia morală atît de adincită asupra omului universal de către 
clasicii secolelor anterioare. Dar spre deosebire de tipul de obser- 
vaţie al clasicului pe care-l numeam in vitro, observaţia moral- 
psihologică a individului se face in vivo în mediul său natural, so- 
cial, istoric. În felul acesta, se aplică în cercetarea individului şi a 
societăţii modalităţile ştiinţei. Tipologiile umane se înmulţesc cu 
specii noi, coexistă, se ramifică, intră în osmoze ori cumuluri sub- 
stanţiale. | „Л Li se adaugă tipuri noi, născute în condiţiile speciale 
ale secolului al XIX-lea : veleitarul care se înalță din apele tulburi 
ale incertitudinii acelui veac, prezent şi la Stendhal, şi la Balzac, şi 
la Dickens şi la Thackeray ; omul mărunt, strivit de cele mai multe 
ori de societate, apare şi la Dickens са şi la Cehov; omul de pri- 
sos care intră într-o tipologie intermediară între cea romantică ў 
cea realistă etc. Spectacolul mizeriei umane generate de dezvoltarea 
capitalismului sau de învechirea unor instituţii stirneşte о generoasă 
compasiune care se exprimă în dorinţa de ameliorare a condiţiei 
umane, Purtaţi de această atitudine melioristă, realiştii au pătruns 
pînă în lumea cauzelor care determinau nefericirea, drama fiecărui 
individ în parte. Și aci punctul de pornire se află, cum am văzut, 
în romantism, dar anatomia relaţiilor umane, întreprinsă cu bistu- 
riurile cele mai fine, mai disociative, îi face pe realişti descoperitorii 
surselor amare ale nefericirii, ale «imuabilului» destin social, care 
copleșeşte și strivește. Cu ei, harta cunoaşterii omului şi a peisa- 
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jului natural şi social a fost în întregime proiectată, la dimensiu- 
nile unui prezent destul de sumbru, cu mijloace care de atunci pînă 
azi au rămas clasice. La fel, ei au fixat structurile narative funda- 
mentale ale epicului. Şi toate s-au unificat într-un adevărat curent, 
ale cărui ramificații s-au întins din Anglia pînă în Rusia, din Italia 
pînă în Scandinavia. Cu deosebiri mai mici ori mai mari de no- 
menclatură, de la realism la verism (uneori o confuzie de termino- 
logie a suprapus în chip nepotrivit realismul și naturalismul), cu- 
rentul s-a impus cu personalități de primă mărime care i-au dat o 
strălucire neegalată. Au urmat realismului acesta clasic, nenumărate 
variante de realism pînă în zilele noastre, dar nici viziunea, nici 
tipurile de mimesis, nici procedeele nu s-au schimbat fundamental. 
În unele împrejurări speciale s-a schimbat chiar lumea, dar oglin- 
direa ei se face în același fel, cu aceleași mijloace, îmbogăţite, ese 
bare între ele, accentuate altfel. Viziunea meliorativă, e mult mai 
puternică în literatura socialistă, ca şi încercarea de introducere a 
dimensiunii viitorului, dar răsfrîngerea a rămas aceeaşi în esența ei.“ 


(Zoe Dumitrescu-Buşulenga, Valori şi echivalenţe umanistice, 
Editura Eminescu, Bucureşti, 1973, р. 75—77; 78—79.) 


„Adevărul unei literaturi nu se validează prin adevărul unei 
unice experiențe sau chiar din Însumarea mai multora dintre ele. 
Dacă un fapt «nu s-a petrecut» Într-o colectivitate, nu înseamnă 
că el пи este adevărat sau că nu poate fi adevărat. Literatura şi 
arta în general impun adevăruri, ele sînt acelea care creează tipuri 
cu care ne confruntăm apoi și la care raportăm adevărurile vieţii. 
Observând atent viața și filtrând-o prin propria gîndire şi sensibili- 
tate, scriitorul creează etaloane umane care devin apoi mai adevărate 
decît adevărurile de fiecare zi, decît tipurile pe care le-am întâlnit 
în viaţa noastră cotidiană. Malraux spunea la un moment dat că 
scriitorul nu trebuie să facă, precum cerea Balzac, concurența stării 
civile, ci a realităţii. Și accentuează că poate realiza aceasta fie 
prefăcîndu-se că i se supune, fie transformînd-o pentru а rivaliza 
cu еа, Я a 
Poate părea paradoxal ceea ce spun, dar o operă de artă este 


adevărată nu în măsura în care copiază fidel şi conştiincios un 


fragment de realitate, ci în măsura în care creează un adevăr nou. 


Un exemplu la îndemîna oricui ne-ar demonstra această opinie : 


Nicolae Grigorescu a creat şi a impus un tip de frumusețe umană 
ă dimensiune, a devenit о cate- 


şi a naturii care s-a impus ca о nou j шко 
ă Жы 4 = 
gorie estetică. În fond, el a făcut acea concurența realității, aali 

А ide CA А 
d-o mai frumoasă decît era $, în acelaşi timp, a vazut cum 
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tatea începuse să semene cu pinzele sale. Post-grigorescienii imita- 
tori, pictorii care au reprodus fragmente de realitate tot atît de 
frumoase са cele văzute și cunoscute de Grigorescu, n-au impus un 
adevăr artistic tocmai din pricină că n-au fost apți să concureze 
realitatea, să o recreeze, ci au rămas doar copiştii ei. Și înainte de 
Rebreanu s-au scris romane despre «chestiunea agrară» şi despre 
evenimentul cel mai dramatic care a pus-o în lumină : răscoala din 
1907, dar ele erau «fragmente de realitate», reproduse conştiincios 
de autorii lor. Rebreanu a creat o lume care păstrează datele sufle- 
teşti şi morale, cadrul dur al lumii reale, dar care o concurează prin 
forța expresiei tipurilor, a situaţiilor. 

În chip paradoxal, tocmai arta copie strictă a realității riscă să 
devină neadevărată, deoarece ea se mărginește la fragmente, la 
aspecte particulare, fără valoare simbolică şi semnificaţie generală. 
Mai mult, ea este, tot în chip paradoxal, sinonimă cu literatura 
cazurilor, fie că ele sînt culese din zona faptului divers, fie din 
aceea a unei vieţi sufleteşti larvare. Şi o atitudine $ alta nu duce 
decît la revelarea a ceea ce este adevărat ca experiență particulară 
din zonele obişnuitului sau ale insolitului şi care, în ultimă instanţă, 
se poate 'dovedi neadevărat pe plan general. Dar oare în domeniul 
artei nu intră şi cazul particular (s-ar putea cita nenumărate 
exemple Че opere memorabile sau de capodopere care «tratează» 
asemenea cazuri) ? Desigur, însă ele au devenit operă de artă în 


măsura în care au impus о nouă realitate, depăşind-o pe cea 
сакы, 
existenta.“ 


(Valeriu Râpeanu, Contemporanul, 
nr. 41, 5 septembrie 1973.) 


„Întrecînd prin extensiune nu doar semantică proprietăţile unui 
curent literar cuprins între datele mai mult sau mai puţin apro- 
ximative ale unei perioade istorice determinate, realismul se de- 
fineşte са un concept programatic al literaturii contemporane. 
Implicaţiile de ordin istoric şi filosofic atribuie realismului calita- 
tea unui termen esenţial, el disociază şi ordonează producția lite- 
rară stabilind planuri diferenţiate pentru o creaţie polivalentă, în 
care recunoaștem atitudinea scriitorului» perspectiva acestuia asupra 
evenimentelor şi raporturilor umane, Precizările în sfera literaturii 
realiste rămîn în continuare necesare, întrucît într-un curent lite- 
rar constituit (realismul clasic al secolului al XIX-lea), ilustrat 
magistral de mari opere, realismul a devenit un fenomen artistic 
complex obligînd alegerea deliberată a soluţiilor în reprezentarea 
şi transfigurarea estetică a realităţii. Mai presus de preceptele ге- 
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cunoscute ale curentului și dincolo de promulgarea unor criterii 
de evaluare (realitate, perspectivă istorică, sesizarea dialecticii ra- 
porturilor umane etc.) literatura tinde către un cod realist superior, 
înșelegind prin aceasta cunoaștere și reprezentare, recreare în fic- 
ţiune artistică și În transcrierea strict referențială $1 literală a fe- 
nomenelor ; într-un cuvînt, ordonare superioară a lumii din un- 
ghiul unei concepții riguroase despre natura realității.“ 

„Fapt e că înțelegem realismul ca reprezentare artistică perma- 
nent verificată prin datele realităţii obiective, nu în sensul unui 
«realism literal», ci prin depășirea creatoare а simplei transcrieri 
fenomenale. С. Călinescu remarca într-un eseu despre realism 
condiţia superioară a cunoaşterii artistice, cînd «o operă de artă 
meritind acest nume, nu se face relatind documente şi schimbînd 
nume proprii» ; ceea ce presupune, se înțelege, trecerea spre pro- 
funzime și spre redimensionarea observaţiei documentare, istorice 
de suprafață. Vitalitatea realismului provine desigur din capaci- 
tatea acestuia de a înregistra şi interpreta devenirea unor procese, 
dinamica lor (istoria lor reală și profundă), şi nici într-un curent 
literar nu asistăm la interferenţe atît de numeroase ca în realism, 
unde, fructificarea experienţelor artistice anterioare (realismul critic 
nu se dispensează de experiența romantică), sau a informaţiei şti- 
inifice, produce о extraordinară deschidere spre sensul adînc al 
vieţii, constantă a creaţiei autentice, generate de contactul cel 
mai intim cu structurile polivalente ale lumii.“ 

(Топ Vlad, România literară, 
anul VI [1973], nr. 21 [24 mai]) 


„Ce ar fi deci realismul, în accepţia sa universală, şi eternă ? 
Fără a dori să dau o definiţie completă, aș spune că el este un 
raport, raportul dintre artă şi realitate, astfel zicînd, prezenţa rea- 
Тихі în artă. În acest sens, cred că realismul nu e un curent, О 
mişcare, o tendință şi nu l-aș pune în balans cu romantismul 
(al cărui complement şi, contrar este clasicismul). Se poate „deci 
vorbi de gradul de realism al clasicismului, al romantismului, al 


simbolismului, de gradul de realism al lui Courbet, Van Gogh și 
Picasso, de gradul de realism al lui Eschil, Petrarca, Sadoveanu, 
Kafka. Dat fiind că orice operă de artă e o imagine a realității, 
un reflex al ei, chiar dacă uneori răsucită, deformată, orice operă 


de artă, are, trebuie să aibă, pentru a fi viabilă, elemente de real 
fiindcă, ex nihilo nibil. Dar de la elemente de realism Ја realism, 
ca atare, e о diferență cantitativă și calitativă, Faptul că e n 
operă (viabilă) conţine elemente de realism nu, înseamnă i - 
operă este necesar realistă. Important e dacă imaginea re: 
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deformată, mutilată şi aproape anulată, sau dimpotrivă, exactă, 
puternică, veridică“. А i „ | 

„Ideea că există o accepţie a realismului, ce depăşeşte sfera spe- 
cifică a realismului critic, pare a ЇЇ acceptată de majoritatea cri- 
ticilor onorabili împreună cu corolarul ei, după саге nu folosirea 
sau nefolosirea unor procedee tehnice dau sau nu caracterul realist 
al operei. Acest consens e deosebit de important și cu urmări fertile, 
cred, în domeniul criticii aplicate ; totuși, deosebiri de păreri s-au 
manifestat, deosebiri pe care le-am putea concentra în două cate- 
gorii distincte, Pentru unii dintre criticii noştri, realismul este, în 
orice caz, mimezis, pentru alţii (Dumitru Micu și cu mine), nu.“ 

„Cred că arta e un raport anumit între imaginea realităţii și 
semnificaţia ei, între înfățișarea $ depășirea ei. Că acest anume 
raport cunoaşte oscilaţii, că el nu este identic în clasicism, roman- 
tism sau realism critic, e clar, dar e necesar ca ambii termeni să 
existe. Dacă literatura (ca să пе limităm la acest aspect) rămîne 
la descrierea realului şi nu-i surprinde semnificaţiile, ea încetează 
de a mai avea valoare și еп cred că, de fapt, ea încetează 
de a mai fi realistă fiindcă realul e în: mișcare, iar a-i ignora 
dinamica Înseamnă nu numai a-l sărăci, dar a-l deforma. Invers, 
încercarea de a extrage esența, semnificația, mișcarea, făcînd ab- 
stracţie de imaginea realului, înseamnă pierderea substanţei, ergo, 
degradarea artei. Așadar, mimezis-ul intră ca unul dintre elemente 
în componenţa artei, preponderent uneori (clasicism, neoclasicism, 
realism-critic), un rol diminuant alteori. A rămîne însă la mimezis, 
ca indicator al realismului înseamnă a nega că literatura, şi arta 
їп genere, reprezintă $1 transfigurează într-o mișcare unică. Deci 
la întrebarea dacă, realismul (ca prezență a realităţii în artă) con- 
stituie implicit o judecată de valoare, voi răspunde că el întră în 
сошрода judecății de valoare ca element esenţial, fără a fi sin- 
gurul.“ 


(Paul Georgescu, Polivalenţa necesară — Asociaţii și disociații, 
E.P.L., Bucureşti, 1967, р. 259—260, 262 ; 263—264.) 


»O operă de artă este cu atît mai realistă cu cît denunță mai 
pregnant deficienţele prezentului $ anunță mai emoţionant reme- 
dierea lor în viitor. Într-o operă de artă, numai atitudinea creato- 
rului poate să fie sau să nu fie realistă. Modalitatea artistică a 
operei se află dincolo de realism sau antirealism. Coloritul unui 
tablou nu copiază realitatea, ci exprimă atitudinea artistului faţă 
de ea. Pentru un artist, fenomenele sînt interesante doar ca ma- 
nifestare a unei esențe și ca expresie a atitudinii față de ea. Un 
scriitor poate să-şi exprime atitudinea sa realistă prin cele mai 


Scanned with CamScanner 


neverosimile combinaţii de întîmplări. În nici un tratat de patologie 
nu figurează «rinocerita» sau vreun caz de transformare a unui 
om în gândac. Și totuși aceste modalităţi artistice au potențat ex- 
presivitatea denunțării realiste a gregarismului. Cultura nu este о 
dublură a naturii, ci natură înțeleasă și apreciată. Arta realistă 
nu este menită să înregistreze realitatea așa cum este еа, сі să 
înțeleagă direcţia În care poate fi orientată spre binele oamenilor 
şi să orienteze sufletele oamenilor în aceeași direcție. Realist trebuie 
Să fie «semnificatul», nu «semnificantul» ; sentimentele şi ideile 
artistului trebuie să fie realiste, nu figurile, culorile, sunetele și 
metaforele. Mesajul trebuie să fie realist, nu codul. Desigur că, în 
artă, codul nu «cifrează» un mesaj anterior elaborat, ci participă 
Ја însăși elaborarea lui. Însă publicul trebuie să fie din се în ce 
mai pregătit să «decodeze» codurile mereu mai rafinate prin care 
se exprimă mesajele din ce în ce mai abstracte ale artei contem- 
porane. Cele mai fanteziste ficțiuni pot exprima cu deplin succes 
cele mai realiste proteste şi năzuinţi. 

A obliga semnificantul să fie realist Înseamnă а îngusta апа; 
semnificantul s-ar reduce, în cele din urmă, la semnal, şi n-ar 
mai fi capabil să provoace reflexiuni, ci numai reflexe. Realismul 
în artă este asigurat nu de oglindirea aspectelor sensibile ale rea- 
lităţii în aspectele sensibile ale operei, сі de adîncimea cu care 
ideea operei reflectă esenţialul din realitate. Originalitatea unei 
opere rezidă în unitatea cîmpului semantic care se formează între 
adîncimea descoperirii şi strălucirea invenţiei. 

Marile opere de artă au fost totdeauna realiste prin fidelitatea 
creatorului față de mersul istoriei și nu față de întîmplările ei, 
prin autenticitatea atitudinii şi nu prin exactitatea evenimentelor 
reprezentate. i 

Amploarea realismului este alimentată de «îndepărtarea» omului 
{аа de fenomenele la care participă și de «apropierea» sa de legile 
care le guvernează.“ 


7 (Непгі Wald, Realitatea şi realismul, 
în volumul colectiv Conceptul de realitate în artă, 
Editura Meridiane, Bucureşti, 1972, р. 82—85.) 


Conceptul larg de realism este susținut și de scriitorul Al. Ivasiuc, 
atunci „cînd pornind de la radicalitatea esenţelor realismului constată 
aceleaşi mutații istorice ale sferei conceptului. 


| „În „general n-au prea fost manifestări de realism în perioada 
саа. de apogeu, realismul exprimînd mai degrabă un fenomen 
e criză a lumii medievale, apărut odată cu marile convulsii ale 
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Renaşterii. Realismul a fost, la naşterea sa, un fenomen scandalos 
de contestaţie, şi tribulaţiile lui Rabelais, într-o lume departe de 
ideea de toleranță, ne amintesc de modul cum au fost primiţi ar- 
tiştii moderni împinși în toate saloanele refuzaţilor. Drept-cre- 
dinciosul feudal a fost jignit de licenţiozitatea artistică a marilor 
scriitori rinascentiști, ceea ce l-a tulburat a fost marea lor poftă 
de viaţă, o exuberanță cu totul neacademică şi antiacademică, lip- 
sită în primul rînd de pruderia foarte aspră a timpului. La vre- 
mea sa, deci, realismul a fost un fenomen de criză, mai ales pen- 
tru că spunea lucrurilor ре nume, istoric a fost plasat la inter- 
ferenţa dintre două lumi, după cum în asemenea zone de graniță 
şi timpuri de trecere a înflorit şi tragedia, cea antică şi cea sha- 
kespeareană deopotrivă. Toate aceste manifestări de prim-plan va- 
loric au contestat rigiditatea formelor şi canoanelor, au fost ex- 
plozii ale unui conținut ce nu-și mai putea găsi forma adevărată, 
echilibrată, noi i-am spune de maximă normalitate. lar oamenii 
cu dragoste de tradiție ai acelui timp s-au opus «prostului gust» 
al unor bădărani geniali, lipsiţi de maniere și mai ales de manieră 
aruistică. Care erau în primul rînd nişte inovatori.“ 

„Ambiţia artiştilor moderni a fost o transcriere a vieţii în for- 
mele ei cele mai directe, aș spune cele mai elementare. A fost 
în primul rînd un protest împotriva îngrădirii vieţii şi o mani- 
festare de imensă vitalitate. O vitalitate care, în opoziţia ei față 
de formă, mergea uneori pînă la ură. Cine а citit în Ulysses al 
lui Joyce modul în care Buck Mulligan, ridicînd castronaşul de 
ras, strigă în batjocură: «Introibo at altarem Dei» — nu poate 
avea nici un fel de iluzie privind poziţia antiecleziastică а auto- 
rului crescut în mediul habotnic irlandez. 

De cînd Joyce, sau Faulkner, sau Henry Miller, toţi creatori de 
scene vitale, sînt mai îmbătriniţi decît academiștii încorsetați în 
forme ? Oare nu ei reprezintă un adevărat realism, realitatea fiind 
mai degrabă principiul profund al vieţii, în formele ei manifestare 
şi explozive ? Un alt realism, al esenţelor ? 

Şi atunci, de ce avem rezerve tocmai față de ei?“ 


(Alexandru Ivasiuc, Pro Domo. Radicalitate și valoare, 
Bucureşti, Editura Eminescu, 1972, p. 49—50; 51.) 


„Fireşte, o atare înțelegere elastică nu presupune lărgirea față de 
limite a conceptului de realism, dar пе arată că el funcționează și în 
arta modernă, aceasta neputind fi considerată са un bloc unitar de ten- 
ате şi orientări. Ne aflăm aici în faţa unor puncte de vedere diferite 
tipologic dar unitare gnoseologic și axiologic, ре care le-am prezentat 
datorită viziunii categoriale care prezidează investigația. 
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MODERNISMUL 


În ce priveşte modernismul, accepțiile sînt atit de diferite şi fiecare 
limitate istoriceşte încît ne-a fost greu să optăm pentru o anumită 
opinie. Parametrii prezenţi peste tot sînt mai ales originalitatea, пои- 
tatea, ceea се este la modă, ceea ce se opune clasicismului ş.a. Este 
insă imposibil să vorbim despre un stil modern configurat, tocmai pen- 
tru că operele de artă contemporane fac dovada unei pulverizări sti- 
listice şi a unei lipse de unitate а viziunii. Ne vom limita la sensul 
cel mai general al conceptului de modernism sistematic prezentat de 


Adrian Marino : 


„În sensul cel mai general, modernismul implică depăşirea coor- 
donatelor strict cronologice, negative sau de conjunctură istorică. 
În esență, modernismul constituie un act spiritual definit printr-un 
dinamism specific, ale cărui note tipice par a fi următoarele : 

a) Trecerea de la potenţialitate la аст. La stadiul de «moder- 
nism», spiritul și ideea modernă tind să ia о direcţie, să se trans- 
forme într-un program. Latenţa devine acţiune. Virtualitatea pri- 
теўе un conţinut concret, oarecum «material», supus mişcării, evo- 
luţiei orientării. Noţiunea de «modernism» implică, în orice îm- 
ртејпгаге, prezenţa activă, impulsiunea, elanul. 

b) Asimilarea şi cultivarea ideilor şi valorilor moderne, prin 

adaptare şi sincronizare continuă la «spiritul timpului», la stilul, 
idealurile şi tendințele cele mai noi ale epocii. Modernismul este 
expresia evoluţiei celei mai recente, pe diferite planuri, imaginea 
aspectelor reprezentative, caracteristice, sau simptomatice a ceea 
ce constituie, sau convenim să recunoaştem, ca fiind specific «mo- 
derne». Prin modernism, faptul de a fi-modem tinde să se gene- 
ralizeze, să se substanţializeze, să primească un conţinut concret, 
oarecum «material». 
‚©) Produs al evoluţiei sau mutaţiei (ambele, nuanţe sînt incluse 
și În manifestele moderniste), modernismul implică diferenţierea 
faţă de literatura anterioară, de tip tradiţional. Sensul său este 
emanciparea de sub tirania formelor date, răzvrătirea faţă de ideea 
și realitatea seriei, repetiției, modelului. El refuză «anchiloza», 
stagnarea. Vocaţia sa, cum spunea şi Geo Bogza, este «permanentă 
agitaţie». De unde, pe de o parte, mobilitatea, transformarea con- 
tinuă' a conceptelor estetice ; de alta, fluxul inovaţiilor, reînnoirea 
neîntreruptă a mijloacelor literare. Modernismul presupune în mod 
necesar separaţia, distanța, opoziţia față de momentul literar 1me- 
diat anterior, sau definit ca punct de plecare. 


163 


Scanned with CamScanner 


164 


d) Foarte adesea, această tendinţă ia aspecte violente și atunci 
modernismul devine superlativul, exagerarea modernului și a mo- 
dernităţii. [...] Ceea ce, în mod practic, se traduce prin cultivarea 
frenetică a clipei prezente, în ritm tot mai precipitat, prin ur- 
mărirea continuă а actualităţii imediate, adevărată cursă dezlăn- 
țuită. A fi nou, mereu nou, cel mai nou posibil, acesta este im- 
pulsul interior fundamental al modernismului. 

е) Drept care, modernismul transformă ideea de modern într-o 
valoare de şoc. El nu se mulțumește numai cu recunoașterea și 
cultivarea unei stări de fapt, ci urmărește afirmarea sa energică, în 
forme radicale, intensificate la maximum. Modernismul va fi deci 
agresiv, avangardist, «furios». Spiritul său exaltă, cu o formulă 
a lui Е. М. Marinetti, modernolatria. A fi modern cu orice preţ, și 
în orice împrejurare ; a face din modernism un principiu activ și 
intransigent de creaţie ; a cultiva sistematic senzația, ba chiar trau- 
matismul modernului, ţine de resortul cel mai intim al modernis- 
mului. [...] Stupefacţia (stupir) este unul din cele mai vechi prin- 
cipii moderniste. «Lovitura de teatru», «bomba», ineditul specta- 
culos şi de mare efect ţin de aceeași tehnică. 

#) În egală măsură modernismul reprezintă un fapt de conștiință 
şi de voință. Modernismul se vrea actual, modern, integrat epocii. 
Spiritul său este voluntarist şi imperativ. «Trebuie să fim absolut 
moderni». Iată o declaraţie de principii cum nu se poate mai mo- 
dernistă (Rimbaud, Un saison en enfer, Adieu, 1873). Modernismul 
ia cunoştinţă de sine, se entuziasmează, se cultivă şi se proclamă 
ca atare, Е] îşi propune să recupereze întârzierile, să reducă deca- 
lajele, să realizeze sincronizarea desăvârşită și, de pe aceste baze, să 
anticipe viitorul. Modernistul de orice tip ştie că este «modernist», 
își impune să fie «modernist». Din intensificarea ritmului înaintării, 
el 151 face un program de acţiune, o formă de Kunstwollen. [...] 
„8) Gustul, necesitatea $1 voinţa de a fi modern se transformă, 
în $1 prin modernism, într-un adevărat program teoretic de acţiune. 
Modernismul tinde să se sistematizeze într-un corp, chiar dacă foar- 
te elastic, de principii. El îşi fixează anumite jaloane, trece la 
teoretizarea unor situaţii de fapt, parţiale sau generale. Conştiinţa 
de a fi modern îmbracă forme lucide, nete, tot mai bine definite. 
Dintr-un conţinut şi о calitate modernă se extrage un proiect, о 
previziune organizată. Uneori chiar un «sistem teoretic», «o for- 
mulă de artă completă» (A, Thibaudet, Reflexions sur la littéra- 
ture, 1938), Modernismul reprezintă organizarea şi teoretizarea im- 
pulsului modernităţii, programarea actului de a fi modern. | 

h) Din toate aceste motive, modernismul se caracterizează și prin- 
tr-un accentuat spirit de manifest. El vine şi aruncă proclamaţii, 
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sloganuri, cuvinte de ordine. Face agitaţie și propagandă literară. 
Fomnulează şi răspîndeşte mesaje. Мосайа sa este declaraţia de prin- 
сїрї, profesiunea de credință, proclamația solemnă, actul justifi- 
сапу şi explicativ. Foarte adesea, energia mișcărilor moderniste este 
absorbită aproape în întregime, în astfel de manifestări progra- 
matice, în defavoarea efortului creator propriu-zis, disproporționat, 
deficitar sau minor în comparaţie cu enorma sa pregătire şi des- 
făşurare «ideologică». 

1) Impulsul radical al modernismului este corectat іп practică 
(uneori şi teoretic) prin diferite forme de recuperare a tradiţiei. 
De fapt, de cele mai multe ori, ruptura este doar aparentă, deoa- 
rece în interior se reconstituie un echilibru permanent. «Noul» nu 
poate renaşte decît pe ruinele «vechiului», ciclu cosmic verificabil 
şi în literatură, fenomen în același timp revoluționar şi conservator, 
de inconsecvenţă şi constanţă. Modernă, în acest caz, devine doar 
modalitatea nouă a poeziei, al cărei conţinut uman rămîne ne- 
schimbat în esență. Poezia este în acelaşi timp «antică» şi «mo- 
dernă», în proporţii infinit variabile. [...] 

j) Dar toate notele enumerate rămîn simple abstracţiuni fără 
precizarea condiţiilor istorice, sociale şi naţionale în care moder- 
nismul se desfășoară. Cu alte cuvinte, orice modernism din lume 
are un conţinut și o dimensiune specific-naţională, de analizat 
atent, іп fiecare caz în parte. În acest cadru fixăm doar conturul 
şi notele esenţiale, teoretice, ale unei noțiuni-cheie. Conţinutul său 
concret, pînă la nuanță, presupune examene critice şi istoric-lite- 
rare separate. Genul proxim este conceptul general de modernism 
care implică atitea diferențe specifice, cîte modernisme «naţionale» 
sau «locale» pot fi identificate.“ 


(Adrian Marino, Modern, modernism, modernitate, Eseuri, 
Bucureşti, Editura pentru Literatură Universală, 1969, р. 105—110.) 


EXPRESIONISMUL 


Considerăm necesar a introduce în tipologia stilistică fundamentală 


şi expresionismul, deși el reprezintă în primul rînd un curent existent 
în epoca modernă, a unui capitalism dezvoltat, îndeosebi în literatură, 
teatru şi artele plastice, Propunind însă o anumită atitudine artistică, 
орейла în той preferenţial cu anumite categorii estetice, extrăgind din 
experiențele artistice precedente o anumită morfologie specifică, ex- 
Presionismul configurează într-un anumit sens şi un STIL. Raportările 
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sale la simbolism, realism, abstracționism scot în relief notele sale par- 
țicularizatoare îndeosebi în arta românească a deceniilor de la începutul 
secolului, си o reluare în alte modalităţi și în contemporaneitate. Avem 
în cazul expresionismului un limbaj artistic inedit în care „ponderea exa- 
gerării grotești, amploarea cosmică a viziunii „artistice, intervenția fa- 
bulosului şi fantasticului pînă la aparenta ieșire idin istorism, pecetea 
iraționalistă a operelor sale reprezentative se unesc си o tradițională 
întoarcere spre mituri și origini, spre forme arhaice şi reacții estetice 
primare dînd astfel stilului un caracter ambiguu şi o morfologie explo- 
zivă, dezordonată, demonică, programatic urită, în care intervenția þa- 
zardului este mult sporită. Fără a fi atitudine stilistică permanentă, 
reverberațiile ei aparte și morfologia definită ne îndreptățesc s-o in- 
cludem în tipologia pe care o prezentăm. Vom ilustra lucrul acesta 
prin fragmente din două texte semnate de Ov. S. Crohmălniceanu şi 
Nicolae Balotă. Iată-le : 


„Rezumînd, amploarea cu care lirica română modernă a cultivat 
«extaticul», «cosmicul», «originarul», se datorește într-o таге mä- 
sură expresionismului. Tot sub influența lui, grotescul a căpătat 
о răspînidire apreciabilă în proza noastră poetică. Mai mult, estetica 
expresionismului a furnizat premisele unei sinteze originale pe care, 
prin Arghezi, Blaga și alți autori, literatura română о va realiza 
între modernism şi tradiționalism. 

Oricît de fertile se dovediseră iniţiativele simbolismului, ele rä- 
mîneau sub acest din urmă raport deficiente, fiindcă aveau tendința 
să claustreze creaţia artistică într-o lume rarefiată, redusă aproape 
exclusiv la cadrul strict al reveriei estetice: parcuri autumnale, 
porturi marine, insule exotice, cafenele solitare, interioare pline de 
mobile bătrîne ; o notă de artificialitate însoțea fatal: o asemenea 
ambianţă și-i împrumuta un aer extraneu. 

Dintre toate curentele literare noi, ivite după epuizarea simbo- 
lismului, în special expresionismul aducea o satisfacere a nevoii 
de specificitate, prin interesul acut pe care l-a arătat tradiţiilor 
locale, miturilor, credințelor străvechi, reacţiilor omenești primare, 
naturii, Urphănomenelor.“ 

„Opoziția sămănătoristă sat-oraș nu mai era în stare să răspundă 
unui asemenea fond sufletesc complex, plin de contrarietăţi. An- 
tinomiile au o puternică tendință să se extindă asupra întregului 
univers înconjurător, să se deplaseze pe planul existenţial. O men- 
talitate intelectuală, înclinată а lua orientarea ideologică a expre- 
sionismului, a fost, cum se vede, creată de însăși realitatea socială 
românească postbelică. 
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După Blaga, am avea aici de-a face chiar cu o anumită dispoziţie 
nativă. «Năzuinţa formativă» care se manifestă în arta populară 
românească — susține el — e de tipul «stihial». Termenul îi apare 
mai propriu spre a defini ceea ce numise, în Filosofia stilului, «ten- 
dința spre absolut», atunci cînd vorbise Че expresionism. Modul 
«elementarizant» sau «stihial» (de la (ХТОІХЕТОМ = concept 
fundamental) «face abstracţie în redarea lucrurilor de toate însuşi- 
rile unice şi individuale ale acestora, dar în mare parte $ de în- 
suşirile tipice, de gen sau de specie, ale lor. Lucrurile sînt redate 
într-o formă care reține doar citeva aspecte esenţiale, după un 
calapod întrucâtva străin, dar impus lucrurilor în chip suveran și 
din afară. Esenţa lucrurilor e adaptată la rigorile unui duh care 
pluteşte stăpânitor peste toate. Lucrul izolat încetează de a mai 
fi purtătorul pitoresc al balastului său de însușiri individuale. De 
aşijderea, lucrul izolat nu mai e nici supus doar unei armonioase 
retușări, ca să devină idealul organic al tuturor lucrurilor de ace- 
laşi gen». Cu alte cuvinte, ne îndepărtăm şi de «modul individua- 
lizanw (naturalist), și de «modul tipizant» («clasic»). Lucrul e 
redat sumar și sintetic, ca să devină purtător al unui duh sau 
al unei stihii universale, de multe ori prea ascunse ca să poarte 
un nume, а] unei stihii universale care depăşeşte specia.“ 

„Tendinţa de a privi lucrurile «sub specie absolută» capătă fatal 
un ascuţiș polemic întors Împotriva determinismului istoric. Nu 
acesta dictează dinamismul mare al existenţei în viziunea expresio- 
nistă, ci «stihiile», «duhurile» misterioase ale firii. Realităţile con- 
crete în care se află împlintat individul tind, sub o asemenea 
optică, să se şteargă, să nu mai conteze prin raportare la scara 
cosmicului ; socialul însuși se abstractizează, devine «suflet» al 
masei, tehnicii, orașului, satului. Un înveliș spiritualist, cînd nu e 
pur și simplu sincretism religios, îmbracă atitudinile expresioniste. 
În anii de reflux revoluţionar și de stabilizare relativă a capitalis- 
mului, el va ieși la iveală cu pregnanță, nesfiindu-se a lua chiar 
formele hieratismului bizantinizant. Pe de altă parte, momentul 
"30, care găsește proletariatul din România angajat într-o aprigă 
băzălie socială, cu puternice influenţe asupra conştiinţei intelectua- 
lităţii, aduce o resuscitare a tendinţelor literare şi artistice expre- 
sioniste, Dar în acestea va їп! mai cu seamă la suprafaţă fondul 
lor rebel, contestatar,“ 

„Expresionismul se vădește a fi una din formulele imanente ale 
«artei cu tendință», atunci când еа refuză să devină operă pur я 
simplu «propagandistică» și ţine să-şi păstreze natura proprie. Actul 
creator implică în cazul lui o nerăbdare ; artistul expresionist n-are 
timp să aștepte ca «ideea» operei sale să se degaje treptat; el 
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rrea să o facă а reieşi dintr-o dată şi a se impune cu o evidenţă 
izbitoare. De aceea nu se sfiește să simplifice şi să modifice, ре 
cît de apăsat e cu putinţă, formele spre a le da agresivitatea pla- 
catului sau afișului. Operele trebuie 54 «ţipe» însă, nu autorul, şi 
multe produse ale expresionismului au căzut atit de repede în 
desuctudine tocmai pentru că patosul lor s-a mulțumit să rămînă 
doar simplă febră lirică.“ Sl ma мр 

„Тепйша artistică abstractivă a primit prin expresionism unul 
din impulsurile ei cele mai viguroase, dar a rămas figurativă. Ca 
umare, nu a renunţat niciodată la o observaţie realistă foarte as- 
ирий, căreia simplificarea maximă să-i sublinieze polemic obiectul 
ii îndrăzneala invenţiei metaforice, să-i îmbogăţească simţitor 
onținutul. 

Elementele esteticii expresioniste au fost în literatura română com- 
;onente importante ale spiritului modern și e greu să înţelegem 
um s-a format acesta fără a le acorda atenţia cuvenită.“ 


(Оу. S. Crohmălniceanu, Literatura română și expresionismul, 
Bucureşti, Editura Eminescu, 1971, 
Р. 229; 234—235; 239; 240; 241.) 


„Dacă am face — luîndu-l pe Blaga drept model — un «рог- 
tret al artistului în tinerețe», ar trebui să-i acordăm unele, cel 
puţin, din trăsăturile artistului expresionist, pe care el, în toate 
descrierile, evident pline de fervoare, ale «noului stil», îl viza. 
Dealtfel, expresionismul e denumit adeseori în înşiruirea stilurilor 
pe care tînărul Blaga se ocupa să le delimiteze prin trăsături dis- 
criminatorii. În Feţele unui veac, el cercetează romantismul, na- 
turalismul, impresionismul și acel «nou stil» care se identifică cu 
expresionismul şi care se arată în acelaşi timp ca o încununare а 
«stilurilor» secolului al XIX-lea și ca o reacțiune împotriva lor. 
Într-adevăr, în perspectiva blagiană, expresionismul reia năzuința 
romantică de a crea о artă prin саге să nu te simţi doar mişcat, 
ci şi crescut, de а dobîndi prin artă о conştiinţă mărită. Dar spre 
deosebire de romantism, expresionismul încearcă să exprime prin 
mijloace formale ceea ce romantismul redase prin conţinut. Tot- 
odată expresionismul adoptă principiul naturalist al indiferenţei 
estetice faţă de subiectivitate, Deosebire esenţială, însă, expresio- 
nismul nu are deloc oroarea naturalismului pentru metafizică.“ 

„Profilul expresionist se poate schița raportîndu-l la mișcările 
literare anterioare, căci, după cum a observat Lucian Blaga, cu 
toate că s-a constituit prin opoziție cu naturalismul şi impresio- 
nismul, expresionismul are numeroase contingenţe cu aceste curente. 
Naturalismul era marcat de atașamentul declarat la realitatea obi- 
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ectivă. Obiectivismul ştiinţific pe care-l reclama (de exemplu Zola 
în Romanul experimental) nu însemna atît adoptarea imparţialităţii 
omului de ştiinţă, cît aderarea la o filosofie pozitivistă. O ase- 
menea profesie de credință pozitivistă îl obligă pe scriitorul na- 
turalist, să considere realitatea (fizică, biologică, ori socială) drept 
instanță supremă la care va raporta creaţia artistică și bineînțeles 
să adopte o poziţie deterministă, să descopere pretutindeni înlăn- 
țuiri cauzale. «Indiferenţa» ре care — după Blaga — ar fi adop- 
тат-о artistul expresionist, nu este analogă «obiectivismului» na- 
turalist. Expresionismul nu aderă nicidecum la un obiectivism on- 
tologic, ştiinţific. Pasiunea pentru libertate îl face ре scriitorul ex- 
presionist antideterminist. Mai apropiate sînt poziţiile respective 
ale naturalismului şi expresionismului față de societatea modernă. 
De o parte şi de alta întîlnim interesul pentru viaţa în metropolă, 
pentru tehnica, pentru civilizaţia modernă. Scriitorul expresionist 
participă Însă mult mai intens afectiv la fenomenul contemporan. 
Dacă naturalismul implică o atitudine protestatară, antiburgheză, 
expresionismul radicalizează această atitudine. El procedează la vio- 
lente înfierări ale alienării sociale, descompune cu patimă meca- 
nismele administrative, psihologice, participînd intens, printr-un 
etos al milei față de suferința umană. Dar, în același timp, re- 
marcăm їп operele expresioniste o alunecare de pe planul realităţii 
observabile într-o sferă tenebroasă a unui fantastic sumbru, a ori- 
bilului ori a grotescului. Interesul naturalist pentru patologic se 
accentuează aici, devenind artracţie a morbidului, complacere în 
dezagregare. De fapt, nici psihologicul (normal), nici socialul, nici 
istoricul, nu sînt tărimurile predilecte ale scriitorului expresionist. 
ЕІ caută prin ele şi dincolo de ele o realitate mitică, o transcen- 
denți (mistică ori pseudomistică, la cel cu asemenea apetenţe)- 
Imanentismul naturalist (și impresionist, dealtfel) e înlocuit în ex- 
presionism printr-un transcendentalism cu diferite nuanţe. Căci 
expresionismul este la confluenţa mai multor curente iraționaliste, 
active la începutul acestui secol. El nu e străin de pesimismul scho- 
penhauerian, de dionizismul nierzscheian, de doctrinele ocultiste ale 
conventiculelor teosofice, steineriene etc. Tot astfel, o legătură pe 
plan estetic a expresionismului cu impresionismul, simbolismul fran- 
cez, cu felurite tendințe neoromantice e ușor de pus în lumină. Și 
aici sînt însă delimitări de făcut. Faţă de relativismul axiologic im- 
presionist, expresionismul prezintă о certă apetenţă pentru absolut. 
Dincolo de răsturnarea nietzscheiană a valorilor, care a lăsat urme 
în Weltanschauung-ul expresionist, întîlnim aici о reverie la valori 
superpersonale, Atît subiectivismul relativist din impresionism, ОТ 
şi obiectivismul ştiințific-estetic naturalist sînt, așadar, depășite în 
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expresionism printr-o promovare a trăirilor cît mai subiective ре 
de o parte, și pe de altă parte printr-un obiectivism valoric ab- 
solutist.“ 

„Tot de acest complex ţine și caracterul efemer al expresionis- 
mului. E adevărat că, după anumiţi cercetători ai fenomenului în 
cauză, expresionismul are un caracter de lungă, durată și este legat, 
în cursul istoriei artei, nu atît de o personalitate sau alta, ci de 
felul obişnuit de exprimare, de caracteristicile spirituale ale unor 
popoare. Cu alte cuvinte, expresionismul ar fi б constantă а spiri- 
tului artistic, manifestîndu-se atît în arta popoarelor primitive 
(Africa, Oceania), în arta populară (mai ales în nordul Europei) 
cît şi în unele perioade, de criză, ale artei europene (sfârşitul evu- 
lui mediu, începutul secolului XX etc.). În realitate, e vorba de 
două fenomene artistice diferite: unul fiind cel presupus expre- 
sionist, constantă ținînd de un mod de exprimare, de comunicare 
artistică umană, şi altul fenomenul istoric propriu-zis expresionist, 
al curentului în cauză.“ 

„Fabulosul, mai puţin oniricul, îndeosebi vizionarul slujesc о poe- 
zie a nelimitatului patetic. Expresioniştii îşi construiesc o imagine a 
condiţiei omului ca ființă amenințată саге îşi exorcizează demonii 
printr-o «demonizare a frumosului», deci printr-un transfer al rău- 
lui pe planul inocent al poeticului. Or, vizionarismul expresionist 
reclamându-și o libertate neţărmurită (pe care nu o practică de- 
altfel), revoltîndu-se împotriva formelor obiective, distrugînd fal- 
sele siguranțe ale lucrurilor constituite, organizează un cosmos al 
expresiilor mîntuitoare. Din dublul impas — al naturalismului 
pozitivist şi al impresionalismului relativist — expresionismul în- 
cearcă o salvare într-o spiritualitate nouă, şi un absolut sperat.“ 


(Nicolae Balotă, Arte poetice ale secolului XĂ, 
Bucureşti, Editura Minerva, 1976, p. 351, 352—354; 355; 359.) 


După cum se poate vedea, în accepție largă expresionismul nu este 
dcar un curent limitat istoriceşte, ci şi o atitudine stilistică cu о arie 
mai largă, iar în ce ne priveşte am selechionat acele pasaje din lucrările 
citate care privesc atît viziunea cît și morfologia acesteia din urmă. 
Condiţii istorice dintre cele mai diverse ca şi replica la celelalte stiluri 
fundamentale înlesnesc, după cum am văzut, conturarea specificului 
acestuia. 

Trecerea în revistă a taxonomiei stilistice este fireşte valabilă doar 
metodologic şi inevitabil incompletă întrucît încearcă să surprindă doar 
cîteva dintre dimensiunile sale. Unele dintre tendințele sau orientările 
discutate s-au afirmat şi ан rămas ca stiluri conturate, cu о anumită 
perenitate, altele sînt mai strict localizate în spațiu şi timp. 
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VI. Cătegoriile estetice 


Obiect de investigaţie de-a lungul întregii istorii a esteticii, înce- 
pînd de la Platon şi Aristotel зі culminind си Kant зі Hegel, catego- 
viile estetice, aceste concepte de maximă generalitate, caracterizind opera 


de artă sau faptul estetic în genere, ан cunoscut în ultima vreme o 
oarecare scădere de interes. Tudor Vianu a tratat categoriile estetice 
într-unul din paragrafele consacrate receptării (ultimul), locul şi utili- 


tatea studierii lor au început să fie puse în discuţie. 


ESTETICUL 


Apariţia esteticului“ drept categorie integratoare şi globală nu 
a reuşit să clarifice lucrurile întrucît distincția dintre acesta și frumos 
nu a fost clar trasată. Esteticul este considerat astfel fie a) cea mai 
largă categorie aplicabilă naturii, vieţii sociale san artei în această per- 
spectivă, b) identic cu frumosul, restul categoriilor fiind doar modificări 
ale acestuia din urmă, с) identic cu atitudinea estetică. În се ne pri- 
vește, socotim întemeiată şi operațională distincția dintre estetic și fru- 
mos, considerind că sfera cea mai largă aparține primului, са produs 
al unei atitudini specifice faţă de realitate şi artă, în timp се frumosul 
este una dintre ipostazele sale. Însuşi faptul că e posibilă cercetarea 
aparte a categoriilor dovedește că ele nu se rezumă a fi simple chipuri 
sau expresii ale uneia dintre ele (frumosul). 

Ultimele decenii an cunoscut monografii închinate frumosului, subli- 
mulni, monumentalului, tragicului, comicului, categoriilor de interfe- 
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тей precum tragicomicul, absurdul sau fantasticul, ele fiind atit con- 
cepte operaționale în analiza operei cît şi a atitudinii estetice a recep- 
torului, ceea ce ne-a și determinat să le plasăm între creaţie şi recep- 
tare, într-o secţiune de-sine-stătătoare. Vom observa totodată că există 
o intimă legătură între anumite stiluri sau orientări artistice şi prezența 
acestor categorii (la care se adaugă uritul, grotescul, graţiosul, ironicul, 
grcaznicul, cele mai multe fie cupluri polare ale categoriilor fundamen- 
tale, fie modificări ale acestora). Ceea ce va justifica implantarea lor 
în orice investigaţie estetică drept puncte de reper, indiferent de optica 
adoptată de autor. 

Faptul că ele pot fi aplicate nu numai artei dar şi naturii sau 
vieții sociale, nu le scoate din sfera esteticii, după cum au crezut о 
serie de gânditori, iar îndelungata lor prezență în corpul filosofiei se 
datorește caracterului lor de generalitate şi sinteză, ceea ce explică vi- 
ziunea largă care le prezidează. 

În ce privește ESTETICUL, această categorie a mai fost cercetată 
în lucrarea de față atunci cînd s-a încercat de către unii gînditori defi- 
nirea obiectului esteticii ca disciplină şi el era considerat ca generalizare 
a atitudinii estetice faţă de realitate și față de artă ca expresie concen- 
trată a acesteia. Folosirea sa a avut în genere şi un caracter polemic 
pentru că ţintea să dovedească faptul că sfera esteticii nu se limi- 
tează la artă, ci cuprinde și viaţa cotidiană, natura şi societatea, dar şi 
în aceste cazuri el n-a fost considerat drept o însușire imanentă a na- 
turii, ci ca un produs social (unii teoreticieni au mers pînă într-acolo 
încît au spus că поі recunoaştem însuşiri estetice realităţii numai pentru 
că proiectăm asupra ei viziunea noastră asupra artei). 


SISTEMUL CATEGORIILOR 


Începrm, vespectind o ordine cronologică, си cel care a negat cel 
mai vehement rostul categoriilor estetice, deşi le-a introdus totuşi în 
Estetica sa — Tudor Vianu. 


„O expunere a întregului domeniu al esteticii, cum a fost aceea 
încercată în lucrarea noastră, nu poate să nu se oprească şi în 
fata problemei categoriilor estetice sau a modificărilor frumosului, 
niste nume colective prin care sînt înţelese anumite impresii tipice 
pe care le putem primi de la artă, precum frumosul şi urîtul, co- 
micul şi umorul, graţiosul, sublimul şi tragicul. Se cunoaşte lo 
important ре care problema modificărilor frumosului l-a ocupat 
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în sistemele de estetică idealistă ale veacului trecut. Însemnătatea 
acestui loc decurge din două feluri de consideraţii. Mai întâi, din 
pricina faptului că prin teoria categoriilor estetice se putea întrece 
exclusivismul preocupărilor pe care teoriile estetice ale clasicismului 
le lăsase moștenire. Estetica clasică, aşa cum sistematizase expe- 
riența artistică a lumii greco-romane, nu prevăzuse de fapt decît о 
singură formă a artei, şi anume, frumosul, adică acea varietate a 
ei caracterizată în obiect prin stilizare idealistă, și în subiect, prin- 
tr-o atitudine de contemplaţie liniştită, pătrunsă, în general, de 
sentimente plăcute. Chiar tragediile şi comediile trebuiau să rä- 
mînă creațiuni frumoase. Termenul de frumos este luat, în acest 
înțeles, în una din accepțiunile lui posibile, şi anume, în aceea limi- 
tată de categorie estetică, nu în accepțiunea mai largă de izbutit este- 
tic, care a fost totdeauna folosită în cursul acestei lucrări. În termi- 
nologia tratatului nostru frumoase sînt toate operele care realizează 
condiţiile constitutive ale artei, pe cînd pentru idealişti numai ope- 
rele subordonare vechiului ideal clasic merită acest nume. Expe- 
riența artistică mai nouă făcea Îîntr-acestea dovadă că idealul 
care conducea vechea estetică a clasicismului devenise cu totul insu- 
ficient. Mai cu seamă arta culturilor creștine și nordice nu mai 
putea fi încadrată în formula frumosului. Nici arhitectura sau sculp- 
tura gotică, nici drama lui Shakespeare, nici barocul sau rococoul 
nu puteau intra în limitele vechii estetici. De aceea nu este de mi- 
rare că tocmai în Englitera, $1 Într-un moment іп саге se poate 
înregistra aurora marii mişcări europene a romantismului, un cer- 
cetător ca Ed. Burke simte nevoia să dubleze vechea teorie a fru- 
mosului prin aceea mai nouă, deşi cu unii strămoși, a sublimului. 
Din acest moment, dicotomia frumos-sublim apare în toate tra- 
tatele de estetică. Kant o introduce în Critica judecății şi o face 
populară. Dar faptul cel mai hotărîtor de care estetica trebuia să 
țină seama este folosința întinsă ре care creaţia mai nouă о dă- 
dea categoriei urîtului în artă, adică acelei varietăţi a ei definită 
în obiect printr-o violentă caracterizare, realistă, şi în subiect, prin- 
tr-o atitudine de împotrivire, pătrunsă de numeroase sentimente 
neplăcute, Se cunoaște rolul pe care l-a jucat uritul în arta ro- 
mantică și în aceea a culturii cu care romantismul înnoda cu о 
deosebită predilecție firul tradiţiei, cultura gotică a Nordului. 
Ег. Schlegel, una din căpeteniile romantismului german, cere deci 
o estetică a urftului, cu mult înainte ca Victor Hugo în Franţa să 
pledeze pentru drepturile lui în numele adevărului în artă, Expre- 
sia sistematică a acestei năzuinţe apare însă abia la mijlocul veacu- 
lui trecut, odată cu lucrările lui Fr. Th. Vischer şi ale unui К. Ro- 


senkrantz, care publică pentru prima oară un vast tratat închinat 
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Esteticii uritului. Cu aceşti teoreticieni, uritul nu mai este dealtfel 
o simplă categorie estetică 31, ca atare, un concept periferic al ști- 
inţei. El devine, alături de frumos, conceptul ei central, substanţa 
care precipită toate formele artei. Căci după cum răul este forţa pro- 
pulsivă a binelui, limita de la care pornește și peste care trebuie 
să se afirme idealul moral al omului, tot astfel urîtul este mate- 
ria asupra căreia se aplică acţiunea de idealizare a frumuseţii. Ast- 
fel, pentru Vischer, toate formele artei, comicul și umorul, su- 
blimul sau tragicul, rezultă din dozări diferite ale frumosului și 
urîtului și din variate raporturi dialectice între ele. Toate for- 
mele artei sînt deci alterări ale frumosului pur, şi adevărata pro- 
blemă estetică este aceea a modificărilor frumosului. Punerea aces- 
tei probleme în centrul de perspectivă al cercetării avea deci avan- 
tajul de a îndepărta limitele prea apropiate ale vechii estetici cla- 
sice şi de a oferi replica teoretică faţă de aspiraţia timpului către 
formele viguros caracteristice ale creației. 

Astăzi, cînd toate aceste nevoi au fost pe deplin satisfăcute, pu- 
tem examina problema categoriilor estetice cu mai multă libertate. 
Ne putem întreba dacă un tratat modern de estetică se cuvine a se 
ocupa despre ele altfel decît pentru a le îndepărta din vechiul loc de 
favoare pe саге îl ocupau în idealism. Căci, mai întfi, nu se vede 
deloc de ce categoriile estetice ar fi reduse la acelea care sînt men- 
ţionare în mai toate expunerile de ansamblu ale esteticii: fru- 
mosul şi urîtul, graţiosul, comicul şi umoristicul, sublimul şi tra- 
gicul. Impresiile pe care le putem primi de la artă se mai pot 
grupa şi în alte clase tipice, cum ar fi, de pildă, bizarul, fantasti- 
cul, fiorosul, idilicul ş.a. Unii cercetători şi-au dat seama de posi- 
bilitatea şi de nevoia de a spori numărul categoriilor estetice tra- 
diţionale. Cum însă năzuința de a nu lăsa la o parte nici una din 
clasele tipice de impresii ar fi putut conduce la o lucrare de ana- 
liză dintre cele mai oțioase, cercetătorii s-au hotărît uneori să com- 
prime noile categorii în cadrele celor vechi.“ 

„Spun : aşa numitele categorii estetice pentru că toate noţiunile 
înşirate mai sus țin de conţinutul eteronomic al operelor, dar nu de 
forma prelucrării lui estetice. Nici frumosul sau urîtul în inte- 
lesul lor limitat, nici celelalte categorii amintite sau acelea care 
le-ar putea spori şirul în chip aproape nesfîrşit nu reprezintă mo- 
duri specifice de organizare ale materiei sau ale datelor conștiinței. 
Ele desemnează deopotrivă conţinuturi ; ele sînt noţiuni care se 
aplică materiei sau fabulaţiei operei. Așa-numitele categorii este- 
tice stau deci în afară de sfera estetică a artei. Împrejurarea devine 
evidentă, dacă ne gîndim că există nu numai un frumos, un шїї 
sau un grațios al artei, dar şi astfel de însușiri ale naturii, pentru 
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a nu mai vorbi de sublim, ale cărui caractere au fost stabilite mai 

А ан ши а 

cu seamă în legătură cu aspectele infinite sau dezlănţuite ale firii. 

Există apoi un comic sau un umoristic al împrejurărilor sociale și 
un tragic care însîngerează istoria.“ 

(Tudor Vianu, Estetica, 


București, Editura pentru literatură, 1968, 
р. 364—367 ; 367—368.) 


Părerea după care categoriile ar ţine de conținutul eteronomic al 
operei şi deci пи ar intra în preocupările esteticii generale, ci doar în 


analizele aplicate ni se pare a fi generată de un firesc scepticism în 


fața conceptelor abstracte care greu se pot adecva san îşi pot subsuma 
opere concrete. Їпхезі exemplele date dovedesc însă caracterul opera- 
tional al categoriilor iar faptul că ele suferă mutații ni se pare explica- 
bil şi chiar inevitabil. De aceea optăm mai degrabă în acest caz pen- 
tru părerea lui Mihai Ralea expusă în cursul său de estetică generală 
la Universitatea din Bucureşti între anii 1941—1942 dar apărut abia 


în 1972. 


„Acest nou capitol va trata roblemele în legătură cu comicul, 
tragicul, sublimul etc. În vechile tratate de estetică aceste cate- 
gorii estetice erau socotite drept nişte dozări ale frumosului. Combi- 
nările dintre urît și frumos dădeau sublimul, tragicul, comicul. 

Unii esteticieni susțin inutilitatea acestor categorii. Astfel dl. 
Vianu consideră categoriile estetice ca făcînd parte dintr-o serie 
de probleme relative la conținutul operei de artă, avînd deci un 
caracter anestetic. Acest punct de vedere este împărtășit şi de 
Hamman, Întrucât aceste categorii fiind întâlnite şi în viaţă şi în 
natură nu au un caracter pur estetic. Max Dessoir $ Volkelt sus- 
țin că aceste categorii ar putea să fie socotite jumătate estetice, 
jumătate în afară de estetică. Noi însă nu împărtăşim acest punct 
de vedere şi de aceea vom trata la cursul nostru problemele în le- 
gătură cu aceste categorii estetice. Socotim că putem să le intro- 
ducem în cadrul estetic pentru că deși întîlnim aceste categorii este- 
tice şi în natură, totuși ele nu sînt decit proiecţiuni ale unui punct 
de vedere estetic mai vechi. Originea lor este estetică, fiind apoi 
aplicate vieţii, concepția noastră despre viaţă fiind о concepţie 
teatrală. 

E adevărat că filosofia a tratat apoi aceste categorii independent 
de artă, însă aceasta nu poate, să fie un motiv pentru а le scoate 
din domeniul estetic. În afară de acest motiv comicul, tragicul, 
sublimul sînt probleme estetice pentru că presupun о tratare for- 
mală pur estetică. Dacă ar fi numai probleme referitoare la con- 
ținut atunci ar Însemna că tratarea lor estetică poate să fie iden- 
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пса. Aceasta nu se întîmplă, fiecare categorie cerînd o tehnică 
specială, adaptată, procedeele care convin comicului fiind cu totul 
diferite de cele care convin tragicului ş.a.m.d. În al treilea rînd 
aceste categorii pot să reiasă din tratarea estetică, fără nici o re- 
ferire la conţinut, numai din formă. Comicul muzical reiese numai 
din formă, ceea се ne îndreptățește să conchidem că dacă forma 
poate reda aceste categorii, ale trebuie să aibă o existenţă estetică 
în sine. 

DI. Vianu spune că tragicul şi comicul sînt aspecte anestetice pen- 
tru că se demodează, devin anacronice. În timpul renașterii co- 
micul era categoria cea mai des tratată pentru ca după un timp 
să nu mai fie de actualitate. Am văzut însă că acest fenomen se 
întîmplă şi cu formele pe care le-am admis în cadrul esteticii. For- 
mele se demodează, îşi pierd și ele actualitatea. Astfel o mulțime 
de decoraţiuni de formă care făceau farmecul rococoului, barocu- 
lui nu mai sînt admise de estetica actuală. Deci fenomenul demo- 
dării nu poate anula caracterul estetic. 

Este adevărat că toate categoriile estetice au la bază filosofia ge- 
nerală, ele fiind o atitudine în faţa vieţii (Weltanschauung) Aceasta 
însă nu poate justifica o scoatere a lor din cîmpul preocupărilor 
estetice, pentru са noi ат admis că nu poate să existe o completă 
autonomie estetică, admiţind că arta preface concepții de viaţă, ati- 
tudini ale autorului, fără să reuşească însă pe deplin. Fenomenul 
estetic nu poate avea o completă autonomie. 

Comicul, tragicul, sublimul pot să fie şi în natură $ în artă 
după cum frumosul poate să fie natural sau artistic. 

Deşi legăturile acestor categorii cu viaţa nu pot să fie tăgăduite, 
fiind vorba de atitudini ale eului nostru, caracterizînd reacțiunile 
față de lumea exterioară, ele rămîn totuși în cadrul estetic.“ 


(Mihai Ralea, Prelegeri de estetică, 
Bucureşti, Editura Ştiinţifică, 1972, р. 221—222.) 


FRUMOSUL 


Al. Dima, examinind raportul dintre frumosul natural şi cel artis- 
tic în spiritul distincției kantiene dintre ele, arată de ce consideră că 
ambele îşi au locul în cadrul esteticii ca ştiinţă cu toate deosebirile 
dintre ele. 
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„Putem aduna acum rezultatele, cercetării noastre cu privire la 
caracterizarea frumosului natural şi a raportului lui cu cel artistic. 
Ele sunt următoarele : 

a) Frumosul natural nu e un dat, ci este un elaborat mai іт- 
perfect decât cel artistic ; 

b) El nu e lipsit de putinţa aplicării judecăților de valoare ; 

с) Nu e decît în aparenţă infinit ; 

d) Nu e lipsit de o conștiință mai redusă a actului creator 

e) Nu e echivalent cu tipicul speței, ci cu formele esteticului 


#) Nu aparţine lumii absolut obiective ; 
g) Nu produce impresii de o intensitate totdeauna inferioară 


frumosului artistic ; 
h) Nu se reduce la frumosul artistic decît în cazurile excep- 
tionale ale contemplatorilor cultivați estetic. 
ii de negaţii, putem respinge teza eterogenitații 


Pe baza acestei serii 
esenţiale a frumosului natural față de cel artistic, atît de mult 


susținută În estetica mai nouă. 
Frumosul natural ne apare ca un 

turi de cel artistic. Construcţia lui nu 

proces încă deschis, un moment al unei deveniri ce-l depăşeşte şi 


care tinde uneori spre cristalizarea artistică. Cu un cuvînt, vedem 


în frumosul natural о treaptă spre valoarea estetică sau un mod 
particular al esteticului, numai gradual deosebit faţă de frumosul 


mod general al esteticului, ală- 
e încă bine definită ; e un 


. o. 
artistic. 
Їп cadrul esteticei ca ştiinţă, locul frumosului natural trebuie de 
a, $ 9 > h А 
aceea — după opinia noastră — păstrat, și precizat са mal sus.“ 


(АІ. Dima, Probleme estetics, 
Sibiu, 1943, р. 42—43.) 


Considerînd . frumosul o modalitate existențială a omului, alături : 
de adevăr şi bine, Liviu Rusu va argumenta valabilitatea acestei cate- 
gorii în ansamblul sistemului de valori al culturii, arătînd că ea пи 
este inventată, ci descoperită atit în realitate cât şi în artă. 

г directoare care formează țesătura log 
a vieţii, atitudinea estetică, adică năzuinţa spre frumos, ocupă un 
loc bine definit, Alături de adevăr și bine, frumosul constituie una 


din valorile ultime spre descoperirea sau crearea cărora tinde omul. 


Năzuinţa spre ceea ce este frumos n-a fost impusă de oameni sau 
ef ; ] б 
împrejurări, ea apare neforţat chiar în epocile cele mai рш: 
а ‚+ . . „му eo . oo . 

tive, fiind concomitentă cu primele licăriri ale vieţii spirituale. 


177 


я РЕР 
„În sînul motivelo ică 


Scanned with CamScanner 


178 


Aceasta Înseamnă că ea nu este întîmplătoare, ci зе iveşte cu nece- 
sitate, fiind adînc înrădăcinată în logica intimă a naturii omeneşti. 
Frumosul este una din modalitățile existențiale ale omului și ca 
atare, alături de adevăr şi bine, condiţia înălțării și perfecţionării 
sale. Este explicabil deci că el de timpuriu a format obiectul medi- 
taţiilor omeneşti, ca $ adevărul şi binele. Şi după cum în legă- 
tură cu meditaţiile asupra adevărului s-a ivit logica, iar în legă- 
tură cu binele etica, tot așa din meditaţiile asupra frumosului s-a 
cristalizat ca disciplină autonomă estetica. 

Frumosul apare în toate domeniile vieţii. Este adevărat că ma- 
nifestarea lui cea mai pură o găsim în artă, însă nu-i mai puţin 
adevărat că el străbate și în restul lumii date. El constituie una 
din trăsăturile fundamentale ale întregii existenţe, şi omul а tins 
spre sesizarea lui înainte de a-i fi dat expresie mai cristalizată în 
artă. Iată pentru ce este eronat de a se considera drept obiect al 
esteticii numai frumosul artistic. Estetica este disciplina care se 
ocupă de valoarea frumosului, şi această valoare trebuie s-o ur- 
mărească oriunde şi sub orice formă s-ar manifesta. Desigur, nu 
vom uita că arta rămîne pe primul plan al preocupărilor este- 
ticianului, deoarece ea exprimă frumosul sub forma cea mai pură 
şi mai intensă, dar aceasta nu înseamnă că restul lumii nu poate 
trezi atitudini estetice, Dacă n-ar fi existat năzuința spre fru- 
mos, nu s-ar fi născut nici arta — iată un lucru pe саге nu tre- 
buie să-l uităm. Bineînţeles, nu trebuie să repetăm greşeala din 
trecut de a confunda frumosul natural cu cel artistic, dar deosebirea 
dintre aceste două forme fundamentale ale frumosului nu ne în- 
герт еде nicidecum să eliminăm pe unul din ele în estetică, 
fiindcă ambele îşi trag seva din aceeași năzuinţă fundamentală. 

Iată cum punctul de vedere axiologic ne obligă să admitem fru- 
mosul, sub toate formele lui, ca problemă fundamentală a esteticii. 
Eliminarea acestui concept este o încercare cu totul deşartă, саге 
nu face decît să știrbească sensul existenţial al atitudinii estetice. 
De asemenea este greşită și încercarea de a-l reduce la о catego- 
rie estetică parţială : vom vedea că el este fenomenul estetic de 
bază, care nu stă alături de celelalte categorii, ci din care se 
desprind în mod logic toate celelalte categorii estetice. 

În legătură cu reducerea frumosului la o simplă categorie este- 
йс parțială s-a ivit în. disciplina noastră una din cele mai izbi- 
toare anomalii ; aceea de a introduce şi urîtul în seria catego- 
riilor estetice, Găsim această idee de exemplu la Мах Dessoir ў 
alţii. De fapt, urîtul este prin definiţie ceva anestetic, şi ca atare 
el n-are ce căuta În estetică, la el se poate recurge cel mult pentru 
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a învedera aspectul negativ al frumosului, aşa cum o şi face de 
exemplu J. Volkelt. Uritul niciodată nu poate deveni un ideal de 
prezentare sau realizare estetică. Estetic nu poate fi decît ceea ce 
este frumos. Uritul este ceva respingător, în timp ce frumosul este 
prin excelență atractiv. Ceea се se înţelege prin urit, luat în sens 
de categorie estetică de sine stătătoare este de fapt ceea ce în estetică 
în mod obişnuit s-a numit «caracteristic» şi «expresiv», Prin mij- 
locirea acestor două noțiuni se poate explica confuzia produsă, cu 
шї] ca factor estetic. La baza acestei confuzii stă fără îndoială 
faptul că o mulţime de subiecte sau obiecte иге luate din viață 
рот deveni їп artă foarte atractive. Însă este cu totul greşit са 
de aici să se scoată concluzia că urîtul este o categorie estetică — şi 
anume din două motive : în primul rînd, acel subiect sau obiect este 
atractiv nu prin urițenia lui, ci prin ceea ce are el «caracteristic» 
şi «expresiv» ; în al doilea rînd, acest subiect este trecut prin fil- 
trul creator al artistului, datorită căruia prin trăsăturile caracte- 
ristice şi expresive se manifestă anumite înțelesuri adinci, care 
cuceresc. În felul acesta, subiectul tratat nu se impune prin uritul 
grosolan al realităţii brute ; el a trecut printr-o transformare, a 
devenit ceva atrăgător, іпуіЧпа la contemplaţie şi aprofundare, 
adică a devenit de fapt frumos. Însă, după cum vom vedea, în 
acest caz este vorba despre o categorie specifică de frumuseţe. S-a 
comis $1 se comite adesea eroarea fundamentală de a admite ca 
ceva frumos numai ceea ce corespunde cu canoanele relativ restrinse 
ale frumuseţii clasice. Dacă această concepţie ar avea temei, evi- 
dent am fi obligaţi să admitem că frumosul este о categorie este- 
СХ restrânsă şi că alături de el se impun şi alte categorii, eventual 
chiar şi urâtul. Însă, după cum am arătat şi vom mai încerca să 
dovedim în cele ce urmează, starea de fapt este cu totul alta. Fru- 
mosul este una din valorile spirituale superioare, este chintesența 
năzuinţei estetice din noi, deci tot ce este şi poate fi estetic derivă 
în mod esenţial din frumos. Nu-i mai puţin adevărat însă că fru- 
mosul nu este uniform, ci prezintă o anumită variaţie. Aşa se 
ivesc categoriile frumosului sau categoriile estetice. Jar lucrul pe 
care trebuie să-l accentuim în mod deosebit este că această va- 
rietate a frumosului nu se ivește întîmplător, după voia hazardului, 
ci în conformitate cu anumite norme inerente. Din acest motiv se 
poate vorbi despre o logică а frumosului.“ 
(Liviu Rusu, Logica frumo. 
iversală, 


Editura pentru literatură uni 
Bucureşti, 1968, P- 22—25) 


sului, 
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Într-o încercare istorică asupra sensurilor frumosului în istoria es- 


teticii româneşti, Grigore Smeu insistă asupra mobilității și fluenței acestui 
și : ВЕ РА, H 
concept greu, dacă nu imposibil, de definit în numeroasele sale mutații : 
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„În expresia-i imediată și frapantă, frumosul este splendoare, strā- 
lucire — exuberantă sau discretă —, armonie. Din această pers- 
pectivă, aş numi sentimentul frumosului nu pur și simplu sentimentul 
perfecțiunii, ci drept тептайа perfecțiunii, chemarea către intuirea 
sau realizarea plenară a virtualităților desăvârșitului. Dar perfecţi- 
unea se constituie cel mai adesea ca un absolut, arareori posibil de 
atins. După părerea noastră, sentimentul frumosului este, în esența 
sa, un alpit ideal în preajma acestui absolut. Iar cel care reuşeşte 
să întruchipeze cu adevărat frumosul în ceva, realizează o poartă 

— oricît de modestă — prin care se va putea pătrunde în incinta 
perfecțiunii. Atunci cînd perfecțiunea este atinsă cu grandoare, în 
piscurile ei cele mai înalte, se realizează sublimul. Frumosul și su- 
blimul au, probabil, o structură asemănătoare, іп măsura în care 
ambele concepte își trăiesc existenţa în albia perfecțiunii, cu deo- 
sebirea că sublimul este o perfecțiune realizată grandios în vreme 
ce frumosul este mereu o năzuință constructivă, activă, o ardoare 
pozitivă către perfecțiune. În acest sens, am putea spune că frumo- 
sul reface în faţa ochilor noştri, pas cu pas, palpabil, verticala pe 
care a urcat perfecțiunea pentru a se împlini pe sine. 

Dar orice încercare de a fixa frumosul în formule $ definiții este 
mult prea riscantă, deoarece cercetarea lui a continuat să rămînă pînă 
în zilele noastre o problemă deschisă a esteticii. Privită în imensa ei 
evoluţie în timp, soarta acestui concept ne apare enigmatică. Începînd 
cu antichitatea timpurie și pînă în contemporaneitatea arzătoare, 
concepţiile estetice de prestigiu sau aprecierile mai mărunte au іп- 
vocat însemnătatea frumosului sau au împins-o uneori în umbră, 
ca apoi cercetătorii să reia cu toții, din nou, această problemă 
alunecoasă ca argintul viu şi nelăsîndu-se descifrată în sîmburele 
ei, O parcurgere a istoriei teoretizării conceptului de care ne ocu- 
păm lasă cercetătorului impresia izbitoare că marea majoritate a 
opiniilor au invocat frumosul ca ре o problemă fundamentală a 
esteticii și artei, Și totuși, tocmai această problemă a rămas cea mai 
puţin clară, cea mai puţin rezolvată. Cel care nu pleacă de la 
această constatare, de la adevărul că frumosul reprezintă un fenomen 
estetic deosebit de fluent, riscă să dea sau să pretindă nişte defi- 
тп ineficace și rigide. 

Faptul că frumosul este, poate, fenomenul estetic cel mai alune- 
cos, se datorește, după părerea noastră, iradiaţiilor lui multiple 
înăuntrul celorlalte categorii estetice, înăuntrul fenomenului artis- 
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tic însuși. Înclinăm, de aceea, să credem că întrebarea ce este fru- 
mosul se confundă cu întrebarea cum este el. Dacă toate categoriile 
estetice îşi au propria lor personalitate, propria lor structură intimă, 
frumosul se impune, totodată, ca un constituent, ca un fluid care stră- 
bate şi alte înfățișări ale esteticului. El аге configuraţia unei stră- 
luciri caleidoscopice. Această iradiaţie multicoloră obligă ре cerce- 
tătorul tentat să analizeze frumosul la o permanentă corelare a acestei 
valori cu o multitudine de coordonate și perspective ale esteticului 
ca şi ale altor manifestări ale spiritului uman. Înseşi variatele 
încercări de definire a frumosului ca atare au simţit nevoia unei ne- 
încetare raportări a acestuia la valori. În cultura antichităţii, cînd 
valorile spirituale erau concepute şi apreciate sincretic, frumosul 
era contopit їп mod frecvent cu binele și utilul, cele trei valori tre- 
ceau, reciproc, una în alta. Formula Kalon Kagarbon, preconizată 
de Platon, considera frumosul și binele într-o neîncetată fuziune. Iar 
în ceea ce privește izvorul frumosului, Platon îl căuta, cum se ştie, 
în ideea pură şi absolută. Ulterior, alte încercări de definire au 
tins să aprecieze frumosul ca «splendor veri» (la unii platonicieni), 
ca «splendor ordinis» (la Sf. Augustin), са «splendor formae» (a 
Thomas dAquino), ca <întruchipare sensibilă a ideii» (la Hegel), 
ca «echilibru între sublim şi grațios» (К. Bayer)“. 

„Adeseori — exasperaţi de această fluență айт de accentuată —, 
esteticieni au optat pur şi simplu pentru o identificare а frumo- 
sului cu esteticul în accepţia lui cea mai largă. Este un proces foarte 
semnificativ pentru soluțiile extreme la care s-a recurs în momentele 
cînd, dezvăluindu-și corelaţiile infinite, frumosul se sustrăgea de 
fapt oricărei definiri.“ 

(Grigore Smeu, Sensuri ale frumosului іп estetica românească, 
Editura Academiei Republicii Socialiste România, 
Bucureşti, 1969, р. 8—9, 10.) 


Cel care încearcă prin unificarea valorii estetice cu frumosul să des- 
copere o definiție a sa este Ion Ianoși. Textul ре care-l redăm fras- 
mentar contribuie la aceasta, mai ales printr-o modalitate relațională de 


analiză, în contextul ansamblului valorilor. 


„Amestecul metodologic liber, între o axiologie generală şi alta 
specializată sub raport estetic, пе dă astfel la iveală opinia — pe 
care o vom explicita În continuare — potrivit căreia esteticu] nu re- 
prezintă decît cea mai generală valoare specială, o particulară pre- 


А A Жы д age 
lungire sau o particulară dublură a totalităţii umanizate, „+... 
„Şi spre a avansa în mod neîntirziat o atare primă definiţie, 


“vom spune că frumosul (înţeles din nou са fiind sinonim cu уа- 
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loarea estetică) пи ne apare drept altceva decît concretul sem- 
nificativ, cu condiţia ca maximala semnificaţie să fie perfect conto- 
pită cu şi topită în (accentuăm : implicată, absorbită, dizolvată în) 
maximala concreteţe. Cu alte cuvinte, «scînteia» frumuseţii о declan- 
şează interconectarea supratensionată între polul însemnătăţii ma- 
jore şi polul sensibilităţii majore ; între «interes» $1 «caz». Cum însă 
acest specific arc voltaic e măcar pînă la un punct propriu oricărui 
proces de umanizare, în care omul ajunge să făurească şi să recep- 
teze continuu obiecte interesante, din ce în ce mai bogate în obiectua- 
litatea lor si din ce în ce mai interesante în raport cu nevoile 
sale, diversificate, cizelate $ potențate — ni se раг neîndoielnice 
măcar două urmări : posibilitatea ca orice proces de umanizare să 
atingă un nivel generator de frumuseţe şi dificultatea distingerii obiec- 
tului frumos de celelalte obiecte (situaţie similară $ în privinţa su- 
biectului $ a propensiunilor lui subiectuale). Dificultatea din urmă 
derivă din posibilitatea anterioară, din incertitudinea graniţelor des- 
părțitoare între ceea се ar putea fi, dar încă nu este estetic, şi între 
ceea ce a si devenit estetic ; în trecăt fie spus, din aceeaşi sursă se 
alimentează incertitudinea cezurii dintre estetic și artistic.“ 

„Frumos este fenomenul semnificativ, în ipostaza lui obligatoriu 
fenomenală, ca şi în adîncimea proprie chiar acestei fenomenali- 
й, profunzime «revărsată» asupra ei, pătrunsă în toţi porii ei. 
înnobilînd-o în ființarea ei nemijlocită. Între «straturile» fenomenal 
si esential nu se constată în cazul frumosului nici cea mai mică 
distincţie ; frumosul se constituie în însăşi măsura acestei inexistenţe, 
nrin acea întrepătrundere a extremelor care anihilează independenţa 
laturilor şi le potențează reciproc. [...] Frumosul este deci suprafața 
adiîncă, la care cînd ne raportăm ne «interesează» forma, culoarea, 
dimensiunea apariţiei, cu «sufletul» lor lăuntric. De fapt nelăuntric, 
ci exprimat pe «faţa» obiectului. Estetice sînt întotdeauna expresiile : 
înfătisarea, Faţa, fațada (arhitectura ne vine din nou în ajutor). Iată 
şi motivul pentru care am considerat «stilul» un termen prin ex- 
celentă estetic: el indică tocmai caracterul înfățișării, fața caracte- 
ristică — a unui om (direct sau metaforic), a unui oraş, a unui pro- 
dus, a unei opere literare sau artistice. [...] Spre deosebire de bine, 
frumos este insul, cazul, faptul. Și el poate fi înscris, fireşte, în 
planuri din ce în ce mai ample, de aceea şi invocăm în mod curent 
«legile frumosului». Acestea sînt însă legi teoretice, cercetate de către 
discipline teoretice, și, dacă e să vorbim riguros, ele nu sînt legi 
ale frumosului, ci legi cu privire la frumos. Abstractă este ideea 
despre frumuseţe ; frumuseţea rămîne întotdeauna, și pe tot par- 
cursul ei, concretă. Femeile pot fi virtuoase în condiţiile istorice 
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date şi faţă de imperativele sociale în vigoare ; caracterizarea o în- 
treprindem la plural, cu ajutorul unor trăsături globale și fără să 
fie neapărată nevoie de vreun exemplu doveditor. Frumoasă nu 
poate fi decît, la singular, această femeie, cu inimitabilul ei farmec, 
cu statura, părul, gura, vocea, mersul, gesturile ei (se observă cum 
particularizările estetice ne obligă din nou la «exteriorizări»). Restul, 
adică frumuseţea feminină «meridională» sau «nordică», «aristo- 
cratică» sau «rustică», «spaniolă« sau «suedeză» nu sînt decît tipo- 
logizări teoretice,“ 

„Mai complicat pare să se delimiteze de frumos sacrul şi, respec- 
tiv, religia d artă, ІасотрачЫ е lor de substanţă şi istorice ne 
sînt limpezi atit în planul finalităţii lor gnoseologice polare, сіт 
şi în planul funcţionalităţii și funcţionării lor practic-sociale : arta nu 
devine decit incidental şi accidental «opiu pentru popor», și atunci își 
periclitează însăşi calitatea ei de artă. Şi totuşi, nu se pot trece cu 
vederea desele alianţe, fie şi temporare, între sacru şi sublim sau 
între religie şi artă ; dovadă tablouri, catedrale, oratorii sau cărți 
celebre, nepieritoare opere de artă dominate de reprezentări reli- 
gioase. [...] Antinomia dintre sacru și frumos, religie și artă, anti- 
nomie care poate fi disimulată sau retușată pe porţiuni limitate ale 
dezvoltării culturale, dar care reizbucnește apoi cu acuitate, ni se 
pare a fi întemeiată pe tensiunea, іпайссуагса sau incompatibiliratea 
dintre transcendent Și imanent, dintre ceresc și teluric. Religia con- 
secventă sieși este, sau ar trebui să fie, idee generală, și anume idee 
generală proiectată dincolo de tot ceea ce este accidental şi real în 
această vizibilă şi palpabilă lume. Dumnezeu în chip de bătrîn cu 
barbă rămîne o contradicţie, iar Sfîntul Duh sub înfăţişare de po- 
rumbel — o inadvertență cu adevărat scandaloasă. Faptul că repre- 
zentările concrete, umane şi pământene, nu au putut fi totuși extirpate 
din gîndirea religioasă și că bisericile le-au folosit ca importanţi pi- 
loni de autosusţinere nu dovedește decît divorțul teoriei cu practica, 
nenumăratele concesii pe care ideea sacralităţii a fost nevoită să le 
admită şi să le promoveze de dragul eficienţei unui ritual diversificat 
în tot atitea variante perfect pămîntene și pentru un public nede- 
prins cu idealismul absolut.“ FR 

„Apropierile și interferenţele frumuseţii cu valoarea economică 
a utilității sînt lesne de explicat: ultima s-a încorporat şi са in 
fapte, obiecte, mărfuri, nu planează adică în sferele îndepărtate ale 
ideaţiei mai mult sau mai puţin pure, precum ştiinţa, filosofia, mo- 
rala ori religia.“ 

„Pentru moment se poate, așadar, 
estetice presupune o implicare la singularitate, pre 


conchide că specificul valorii 
теща nu prin, 
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ci în concreteţe. Spre deosebire de adevăr, bine, sacru și util, fru- 
mosul este fenomenalul, individualul, irepetabilul ; el este întot- 
deauna forma posibilă a conţinutului ei şi unicul semn posibil al 
sensului său. El nu va putea fi nicicînd transpus, transmutat, trans- 
format, întrucît constituie un unicat doar sieşi identic : о formă nouă 
va presupune un alt conţinut, un semn diferit va avea un alt sens, 
o aparenţă schimbată va fi a unei alte esențe. Esteticul nu poate 
fiinţa decît la singular : personalizat, ca o «personalitate». Pentru 
a fi estetic, dialogul dintre «acesta» şi «acela», dintre «el» și 
«mine», trebuie să fie un dialog între personalităţi ! 

Prin unicitatea lui concretă, frumosul se reapropie de condiția na- 
turii — după се, în calitate de valoare, se îndepărtase de ea. Sta- 
tutul său rămîne ambiguu, «intermediar» între natura de tot natu- 
rală şi spiritul de tot spiritualizat : cea mai «naturală» dintre acti- 
уйе spirituale şi cea mai spirituală dintre înfăptuirile «natu- 
rale» ! [...] «Naturaleţea» frumosului poate fi demonstrată prin ne- 
numărate exemple; din ea derivă și urmări numeroase. Ne vom 
limita la puţine trimiteri. În primul rînd, la anterior invocata in- 
certitudine a cezurii dintre pre sau nefrumusețe şi frumusețea unor 
obiecte sau procese reale, nesiguranță ușor de explicat prin împre- 
jurarea pe care am relevat-o. Aceasta, întrucît obiectul frumos este 
de fapt acelaşi obiect real, în existenţa lui practică obişnuită, dar 
care are şi o seamă de alte trăsături, îndeplinind şi o serie de alte 
funcţii.“ д 

„Frumosul a fost căutat obligatoriu altundeva și са reprezentînd 
principial altceva decit utilul, adevărul, binele, sacrul. Unii au îm- 
pins acest punct de vedere pînă la purismul extrem, alții, recunoscînd 
neconcordanţa lui cu practica, au încercat să le împace, admiţind 
prezenţa factorilor extraestetici în opera de artă, mai departe distincţi 
totuși de sîmburele ei estetic. Mutată din exterior în interiorul artei, 
opoziţia estetic-extraestetic, autonom-eteronom, pur-impur generează 
însă aceleași insurmontabile dificultăţi : îndepărtarea tuturor implica- 
țiilor politice, economice, științifice, filosofice, etice ş.a.m.d. echi- 
valează cu diluarea, descărnarea «specificului estetic», despre care 
pe măsura purificării lui vom avea din ce în ce mai puţine de spus. 
La capătul efortului de autonomizare, frumosul se volatilizează : 
prezenţa lui exclusivă duce la totala lui dispariţie !“ 

„Autonomă în finala ei fiinţare, arta se constituie şi se structu- 
rează ncîncetat drept cea mai neautonomă dintre activităţile spiritu- 
lui, integrînd în țesătura еі nenumărate «corpuri străine» din care 
se regenerează. Frumosul nu are o soartă diferită: specificul lui 
absoarbe tot ce este mai nespecific“, 
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„Farmecul frumosului şi al artei constă tocmai în această rea- 
ч : i A аон 
plecare, în posesia particularizărilor, asupra naturii vii şi unitare, 
asupra omului viu, organic, complet, total.“ 


(Топ Ianoși, Schiţă pentru o estetică posibilă, 
București, Editura Eminescu, 1975, 
p. 55, 56, 57, 58—59, 63, 65, 66, 70—71, 80—81, 85.) 


SUBLIMUL 


Categoria estetică care este cercetată îndeobște în strinsă legătură си 
cea de frumos este sublimul, întrucît acesta apare fie ca о Pipertrofiere 
a celui dintii, fie ca o încercare de a exprima infinitul sau măcar mă- 
теа, grandoarea, monumentalitatea lumii reale şi indirect а celei este- 
tice. Pornind de la consideraţiile begeliene, în care sublimul reprezenta 
„lipsa de măsură“ pusă sub semnul absolutului şi cea kantiană care în- 
țelege sublimul ca mediator de natură supremă, suprasenzorială, în gin- 
direa estetică românească au fost formulate îndeosebi opinii care legau 
această categorie de problemele frumosului, considerindu-l doar o „то- 
dificare“ a acestuia, ca şi altele care priveau interacţiunile sale си tra- 
gicul. Explicaţiilor psibologiste — interesante şi parțial valabile — Mihai 
Ralea le-a adăugat altele ce sînt mai degajate de subiectivitate şi în 
cursurile sale el face o trecere în revistă critică a diverselor teorii exis- 
tente. În ceea ce-l priveşte pe Tudor Vianu, el s-a limitat la un paragraf 
sintetic despre categoriile estetice, iar esteticieni din generaţiile mai tinere 
precum Ion Ianoși ан cercetat fie varianta contemporană а sublimului 
— monumentalul — fie istoria ideilor despre această categorie în filiera 
germană (Kant, Hegel, Schiller) sau engleză (Burnet, Shaftesbury, 
Burke). 

Cititorul va avea о viziune problematizată a acestei interesante 
categorii estetice din paragraful pe care-l preluăm din prelegerile de este- 
tică ale lui Mihai Ralea. 


„Studiile care tratează această categorie estetică sînt foarte nu- 
meroase, orice operă filosofică conținînd reflexii asupra sublimului. 
Majoritatea acestor teorii se încadrează însă în teoria psihologică, 
studiind efectul pe care-l produce asupra noastră sublimul. Teoria 
cea mai obișnuită este cea a lui Berkeley, care socotește sublimul 
drept o combinaţie între frică și durere, un sentiment penibil în 
fața unei forţe naturale dezlănţuite. După Kant, sublimul este un 
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sentiment mixt, compus din frică şi admiraţie. Forţele naturale 
dezlănţuite ar produce un sentiment de frică combinat си unul 
de admiraţie. Hartmann şi Karl Groos sînt pe aceeași linie, arā- 
Чпа. efectul depresiv pe, care-l produce asupra noastră contem- 
plaţia acestor forțe dezlănțuite, fiind vorba de un sentiment de 
intimidare, care ne face să ne dim seama de relativitatea şi mici- 
mea forţelor noastre. Lipps susţine că sublimul este un amestec de 
plăcere şi neplăcere. Volkelt respinge această interpretare, arătînd 
că din punct de vedere tipologic şi psihologic, sublimul produce 
efecte foarte variate. La multe persoane sublimul produce o inti- 
midare, o depresiune, însă pentru altele este un stimulent, produ- 
cînd o creştere а potenţialităţilor. Explicaţiile pur psihologice se рот 
înmulţi, însă ele nu por să fie samsfăcătoare. Trebuie să căutăm 
explicarea în alte aspecte, care să fie degajate de subiectivitate, 
să apară obiectiv. Ca și la tragic vom percepe mai întîi o evaluare 
sau o fixare de valori. De la început vom spune că tipul de va- 
loare care este inclus în fenomenul sublimului face parte din ordinea 
dialecticii dintre finit şi infinit. Este vorba de un raport de situaţie 
între lucrurile finite şi cele infinite. Situaţia cunoștinței noastre în 
raport cu infinitul este şovăitoare, aproape în nici una din formele 
noastre de cunoaștere infinitul nefiind inclus. Infinitul scapă oarecum 
cunoaşterii noastre, formele noastre de cunoaștere neputind să-l 
determine precis. Spaţiul presupune infinitul, dar această categorie 
n-a putut să fie definitiv determinată de nici o filosofie și de nici 
о conduită de comportare. Noi explicăm infinitul prin mari dimen- 
siuni şi atîta tot, Nici timpul nu poate explica mai bine infinitul. 
Infinitul timpului și al mișcării nu poate să fie încadrat în conștiința 
noastră. Noi printr-un artificiu oprim curgerea permanentă a lu- 
crurilor, le fixăm un moment, pe care-l numim prezent şi prin 
această detaşare reuşim să ne facem о oarecare idee despre miş- 
carea continuă. 

După Bergson această prindere a timpului se face prin intuiţie, 
dar nici chiar prin această intuiție noi nu putem să avem conștiința 
mișcării absolute. În momentul cînd s-a fixat conştiinţa mea, curge- 
rea timpului a realizat deja o transformare. Conștiinţa noastră se 
fixează pe un moment care a rămas în urmă. Un prezent propriu- 
zis nu poate fi perceput. Ceea ce de obicei numim prezent nu este 
în fond decît tot trecut. Hammelin discută acest fenomen de alte- 
rațiune, care face ca atunci cînd luăm contact cu realitatea ea să fie 
deja schimbată. Iată deci că nici timpul nu poate să пе permită să 
sesizăm infinitul. Categoriile cunoașterii care presupun infinitul nu 
fac altceva decît să reducă infinitul la о situaţie de limită, cunoaș- 
terea fiind condusă de o lege a economiei, care reduce infinitul la 
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finit. Orice cunoaștere аг fi deci o refulare, о inhibiţie. Din cauză 
că tot ce este dincolo de limita la care am redus infinitul, ne trimite 
înştiințări de existenţă, se naşte dialectica dintre infinit, metafizic 
şi finit, pozitiv. 

Definiţii, chiar filosofice, asupra infinitului nu se pot da. Una 
din încercările de definire spune că infinitul n-are nimic precis, 
n-are nici o caracteristică. Astfel definit infinitul se asimilează cu 
neantul. Dilema constă în faptul că ori asimilăm infinitul cu neantul, 
ori âl definim în raport cu ceva şi atunci devine finit. Am văzut 
în unul din capitolele anterioare că omul este un animal absurd, 
care se ridică în contra instinctelor vitale, elanul vital fiind com- 
primat, refulat în orizonturi finite. 

Sublimul poate să fie acum definit ca o realizare estetică, care 
vrea să rupă limitele impuse. Sublimul cere o forță de mărire ne- 
obişnuită care fiind oprită în desfășurarea ei produce acest feno- 
men. Sublimul se bazează pe trei elemente: o idee de spaţiu, una 
de timp şi una de putere (Kraft), care se desfăşoară şi care este 
oprită. Kant deosebește două feluri de sublim: unul matematic 
(formele spaţiale care se cuprind în formele cunoaşterii) şi su- 
Blimul forței în desfășurare. Sublimul este însă un produs omenesc, 
Chiar cînd e vorba de natură, sublimul unui lanț de munţi, al unei 
furtuni pe mare, avem de-a face cu reprezentări antropomorfice, 
imagini omenești aplicate naturii. 

După Lipps, dintre fenomenele sufleteşti, numai cele referitoare la 
voință pot să producă sentimentul de sublim. Însă această limitare 
nu este reală, fiindcă toate fenomenele sufleteşti pot să producă 
sublimul. O putere de muncă colosală, un suflet generos şi desigur 
$ o acţiune de voință colosală dau efecte de sublim. Deci din punct 
de vedere general sublimul este o revărsare a unui conţinut de- 
finit, саге rupe o formă strimtă ce-l îngrădeşte. Avem -de-a face 
cu o revoltă a fondului contra formei. În asemenea cazuri, cum se 
întîmplă în romanele lui Tolstoi, fondul nu mai poate fi tratat 
cu mijloacele comune, care par meschine şi atunci el se exprimă 
în mod nativ. [...] Putem deosebi două categorii de sublim : 

a) Sublimul inform : în acest caz nu s-a putut găsi o formă, pre- 
cisă pentru tratare (...] b) Sublimul de formă, care se apropie de 
caracteristic, este legat de realizările care au: depăşit formele de tra- 
zare obişnuită (...] Volkelt deosebeşte mai multe varietăţi de sublim 
stimulent : demnitatea, majestatea, sărbătorescul, festivul [...] Din 
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varietățile lui Volkelt puţine îndeplinesc condiţiile ре care le cere 
fenomenul sublimului, cele mai multe іптгіпа în alte categorii este- 
tice. 


(Mihai Ralea, Prelegeri de estetică, 
Editura ştiinţifică, Bucureşti, 1972, р. 235—238.) 


Tinem să adăugăm la aceasta că sublimul nu este deloc un concept 
demodat, așa cum se crede adesea și din acest punct de vedere se poate 
vorbi în mod justificat de „aspiraţia către sublim a spiritului epocii con- 
temporane“, făcînd o convingătoare demonstraţie că această dimensiune 
își ни loc în arta modernă nu mai puţin decît în cea antică sau clasică 
pînă în Renaștere și apoi romantism. 


COMICUL 


Categoriile estetice ale comicului și tragicului sînt discutate îndeobşte 
în opoziţie, deşi ele merită şi o cercetare aparte, întrucît specificitatea 
lor nu este doar o problemă de expresie, ci și una de esență. În ce pri- 
vește comicul ni se par sintetice consideraţiile lui Marian Popa din tra- 
tatul său de cra dag, pe care le reproducem extrem de fragmentar, 
fară a putea face apel la uriașul aparat bibliografic pe care acesta l-a 
utiuzat, 


„Comicul : sfera semantică. în româneşte, comic intră într-o 
clasă semantică alături de hazliu, nostim, bazos, haios, vesel, poz- 
naș, caraghios, şăgalnic. 

În mod curent, comic semnifică azi o excitație acţionind în sensul 
rizibilului printr-un obiect oarecare. Grecul komos denumea о pro- 
cesiune de cheflii cu acompaniament muzical ; din aceeaşi vreme se 
reține și sensul de chef, de predispoziţie către veselie şi relaxare. 
Comicul e multă vreme legat de comedie şi expresiile tradiționale 
aferente : piesă comică, poet comic. Relaţia iniţială persistă în frag- 
mentele lui Teofrast privitoare la comic şi comedie, dar şi mai tir- 
ziu (J. С. Sulzer, Allgemeine Theorie der schönen Kunste, 1792— 
1794, art, Komisch). Diferenţiat de comedie, comicul devine un 
cuvînt care denumește o sferă de fenomene tot mai neasemăRă- 
toare, generalitatea continuînd să crească pînă la cuprinderea unor 
realități obiective şi subiective, Kuno Fischer consideră ironia și 
umorul drept trepte ale desăvirşirii reprezentării comice (Uber den 
Witz. Zweite durchgesehene Auflage, 1889). J. Volkelt distinge un 
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comic grosolan' (derbe К.) de cel fin (feine К.) şi include în prima 
categorie burlescul, grotescul, nostimul (drollig) şi caraghiosul (pos- 
sierlicb), iar în cealaltă ironia şi umorul : ambele aparţin însă co- 
micului (System der Ästhetik, 1905—1914). Umorul, ironia etc. 
sînt împreună specii ale comicului, afirmă şi Fr. С. Jünger (Über 
das Komische). Іші Borev consideră satiricul și umoristicul drept 
tipuri fundamentale de manifestare a comicului ti ge categoriilor 
estetice, 1963), A specifica toate fenomenele similare în clasa indicată 
prin cuvintul comic devine posibil şi justificabil. Termenul are cea 
mai largă circulație internaţională, substituindu-se unor cuvinte lo- 
cale, funcționînd paralel sau specificîndu-le şi pe acestea prin 
delimitări estetice, 

Comicul са situare și dualitate. Din definițiile cunoscute re- 
zultă inexistența unui comic altfel decît în situaţie și prin situare, 
într-o structură duală. Comicul nu e decît o relaţie, susține Mar- 
montel (Elements de littérature, 1787, art. Comique) ; natura nu 
е rizibilă prin ea însăşi (Н. Bergson, Le rire, 1900). Termenii situaţi 
în dualitate sînt variabili ; caracterele lor generează diferitele tipuri 
de comic. Altfel, dacă structura comicului. e duală, atunci îi apar- 

7 ţin în anumite circumstanțe toate dualitățile. De aceea, se afirmă, 
sfera lui de manifestare e infinită.“ 

„Comicul : realitate și irealitate. Oricare ar fi dualitatea, unul 
din termenii ei devine etalon, indicînd observaţia realistă într-un 
domeniu oarecare, iar celălalt suportă proiecția raționalizatoare prin 
acel domeniu.“ 

„Contrastul comic. Contrastul e un principiu al percepţiei şi 
cunoașterii realităţii. Un obiect e cunoscut ca limitat, în funcţie de 
un altul. Dualitatea se bazează pe un contrast. Nu se cunosc defi- 
niţii sau explicaţii ale situației comice care să nu amintească nece- 
sitatea contrastului ; neprevăzutul, surprinzătorul, extravagantul sau 
excentricitatea unor termeni sînt implicaţii ale structurii contrastive 
văzută dinamic,“ 

„Contrastul comic ca snccesivitate şi descendență. Două obiecte 
pot fi comice prin raportare reciprocă ; primul e comic în raport cu 
al doilea, sau invers ; ambele devin comice prin raportare. Con- 
trastul s-ar defini aparent prin simultaneitate. Acelaşi obiect cre- 
саға un contrast comic prin două ipostaze succesive, în care caz 
comicul se realizează cu mai mare eficacitate prin diferenţierea netă 
a ultimei, prima nefiind în sine comică, Situaţia este identică pentru 
о subiectivitate considerată ipostază în raport cu un obiect iposta- 
ziat. Contrastul accentuează succesivitatea, în fond principiul de 
percepție a ceea се pare simultan şi contrastiv. Doi timpi, două 
faze ale receptării corespund celor doi termeni ai contrastului co- 
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mic realizaţi normal, în timp. Varietatea formulărilor privind suc- 
cesivitatea contrastivă ţine mai ales de considerarea termenilor care 
compun, mecanismul, $ nu de mecanismul în sine. Forma obișnuită 
a succesiunii contrastive este cea descendentă.“ 

„Surpriza — condiție а contrastului comic, descendent. Un con- 
trast presupune o ruptură în structura liniară a fluxului unei ipo- 
тепсе trăiri şi anularea temporară a echilibrului mental $ emoțio- 
паї. Efectul unui contrast este surpriza, sesizarea bruscă, neprevă- 
тити] amintit de la Pascal la Kant.“ 

„Asupra caracterului surprizei, opiniile sînt împărţite : aceasta 
defineşte intelectul sau biologicul și psihologicul. Erupția risului e 
prea bruscă, pentru ca cineva să consimtă a-i atribui drept cauză 
procedeele tardive de judecată.“ 

„Contraste comice ascendente şi nerezolvate. Jean Paul amen- 
dează definiţia kantiană afirmînd existența unui comic irezolubil 
(nimicul imoral, rațional, insensibil la pateticul durerii sau bucu- 
riei). «Se ride şi cînd așteptarea unui nimic sfârşeşte în ceva» (Vor- 
schule der Ästhetik). Comicul contrastului ascendent ar folosi 
schema inversată a mecanismului kantian : se pornește de la nimic 
pentru a se atinge o tensiune oarecare, neprevăzută prin premise, a 
cărei rezolvare nu mai aparține comicului, chiar dacă ea există în 
unele cazuri. Cea mai simplă formă a unui contrast rezolvat pe 
termenul superior, ar fi dată de comicul acumulării, al prea-plinului 
exemplificat în timp de Rabelais, Creangă, Joyce sau Robert Pin- 
get. Кіѕш copilului care trăieşte procesul de descoperire şi cucerire 
experimentală a legilor naturii aparține dominaţiei şi ascendenței. 
În unele cazuri se poate vorbi şi de comicul unei surprize așteptate. 
Caracteristica unui contrast ascendent este absența unei limitări în 
plafonarea situaţiei comice. Uneori, el se va rezolva dincolo de 
comic sau printr-o conversiune a non-comicului în comic descen- 
dent. [...] Contrastul descendent, contrastul ascendent, contrastul 
nerezolvat sînt aşadar cele trei variante ale dualității comice avînd 
în surpriză un termen comun. 

Intensitatea contrastului comic. O condiţie a efectului comic e 
lipsa de gravitate a contrastului, care nu trebuie să producă ne- 
linişte, spaimă, oroare, [...] Comicul modern îşi va asuma însă şi 
contrastele nerezolvate, generatoare de neliniște şi neplăcere, prin 
umorul negru. Gravitatea contrastului este dealtfel relativă, deter- 
minată de condiţiile social-economice ale unui moment istoric. [s] 

Legile comicului, decurgînd din principiile contrastivităţii, au fost 
relativ sintetizate de Marc Chapiro (L'illusion comique) : 

(1) Legea eficacităţii descresdînde. Efectul comic se uzează rapid. 
Această uzură е esenţială lui și nu receptorului, care nu oboseşte 
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funcţional : cea mai bună dovadă este că un tablou vechi nu se 
uzează prin învechire. 

(2) Legea instantaneităţii. Scurtimea е esența comicului. Absurdi- 
tatea mascată fiind admisă în cîmpul realului printr-un efect de 
surpriză, trebuie ca ea să apară brusc pentru a elimina cezura 
logică. 

(3) Legea relativităţii. Comicul e eminamente relativ : un obiect 
apare sau nu comic după cel care-l acceptă și după, circumstanţe. 
Sursele relativităţii sînt : inteligența individuală (un individ recep- 
tează comicul mai bine decît un altul), grupul social (se rîde diferit 
în diferite grupuri), epoca (comicul e determinat de actualitate я 
face apel la elementele efemere ale vieții psihologice). 

(4) Legea antinomiei proporționale. Efectul comic e proporţional 
cu gradul de absurditate ; el va fi cu айт mai intens cu cît obiectul 
rizibil va fi deopotrivă mai absurd şi mai verosimil. 

(5) Legea augumentării sociale. Comicul se gustă în tovărăşie, 
plăcerea comică are un caracter colectiv.“ 

(Marian Popa, Comicologia, 
Bucureşti, Editura Univers, 1975, 
p. 9—10; 12, 13—14; 16—17; 19, 21, 21—22; 22, 475.) 


Consideraţiile teoretice atît de sistematizate şi formalizate cuprinse 
in textul citat îşi vor găsi un complement semnificativ în observaţiile 
pertinente ale lui Teodor Mazilu, într-un dialog care nu se dorește ті- 
guros, dar conţine idei estetice remarcabile. Ne vom opri îndeosebi asu- 
pra paragrafului intitulat Esenţă și aparență — considerat а fi sursa 
principală a comicului în care dramaturgul încearcă să demonstreze me- 
canismul unora dintre operele sale : 


„Henri Bergson spunea, și avea dreptate, că la baza comicului 
se află discrepanţa dintre esență și aparență, mai exact contra- 
іса dintre viaţa care este vie și imperceptibilă şi atitudinea rigidă, 
automatizată, mecanică. Din această discrepanță rezultă un efect 
comic. Multă vreme acest tip de contradicții a fost o sursă de 
comic, și probabil va mai fi. Dar în proza, filmul, teatrul modern 
observăm că distanța dintre esență și aparență se micşorează. Nu 
este așadar vorba de a răsturna nişte teorii viabile, ci de a vedea 
dacă nu mai sînt cumva și alte zone $ alte surse de comic. Eu cred 
că şi din concordanța Între esenţă și aparenţă pot ieşi efecte co- 
mice, numai că această potrivire ne poate duce spre un comic vio- 
lent, zguduitor, Ceea ce era caracteristic personajelor din come- 
diile clasice era în primul rind ipocrizia, mai simplu, ele una spu- 
neau şi alta făceau. Personajele mele sînt sincere şi totuși sint pêr- 
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sonaje ridicole. Şi sînt ridicole fiindcă au iluzia câ mărturisirea 
adevărului le-ar absolvi de orice pedeapsă. În vechile comedii, per- 
sonajele aveau sentimentul duplicităţii, adică ele știau cel puţin 
cînd mint și cînd spun adevărul. Se poate întîmpla însă ca de- 
gradarea individului să fie atît de adincă, încit să-i dispară acest 
sentiment de duplicitate, să-i dispară acest sentiment de culpabili- 
tate, să-şi poarte ticăloşia cu o sinceritate voioasă, să fie ticăloși 
care își iau răspunderea întregii lor ticăloșii, care folosesc remușca- 
rea ; ticăloşi care într-un fel sînt sinceri, nu mai au nici о frină 
morală. Сіпа aparenţa corespunde esenței reale а personajului, 
acesta poate fi nu numai comic, el poate să ne și înspăiminte, Se 
poate observa la personajele din comediile mele îmbătrînirea lor 
prematură, Ele şi-au pierdut poate nu atât vitalitatea, cit ingenuita- 
tea. Ele şi-au pierdut conştiinţa de om, şi au dobindir, într-un fel, 
conştiinţa de marfă. Ele s-au plictisit de condiţia lor umană $ duc 
dorul de a avea o condiţie de marfă. De un singur lucru sînt preo- 
cupate : cît anume valorează sentimentele şi condiţia lor la bursă. 
Sînt dispuse să se vîndă și la rîndul lor să cumpere. Ele încep să 
creadă că relaţiile între oameni sînt о nesfirşită afacere. Persona- 
jele au alunecat ре panta negustorii. Cu puţină bunăvoință vei 
putea observa că personajele mele sînt și triste. În genere, individul 
nu este atît de ticălos ре cît ar vrea el să fie. Adică oricîte eforturi 
ar face el, tot mai există o undă de lumină, care îl împiedică să 
ajungă la o perfecţiune a monstruozității. În piesele mele, perso- 
najele urăsc tocmai această dîră de lumină, care, cred ele, că le 
împiedică să se «realizeze» total. Dar indiferent cum sînt, se pune 
întrebarea cum pot asemenea personaje înfricoşătoare să devină 
obiect de comedie ? De ce socotesc piesele mele, în primul rînd, 
comedii ? Cred că acest lucru vine din atitudinea scriitorului care 
priveşte necruţător aceste aspecte ale vieţii. Un scriitor superficial 
ar fi, făcut din asta tragedii îngrozitoare şi ar fi stîrnit mila pentru 
aceşti monștri, pentru aceşti beţivi grandomani şi pentru aceste 
curve cu pretenţii de absolut. Or, tocmai privirea lucidă i-a redus 
la dimensiunile lor reale, exacte. Poate să pară ciudat, aceste per- 
sonaje sint înzestrate, în același timp, cu о serie de calităţi, greu 
de găsit chiar la oamenii cumsecade. Se poate observa o anumită 
strădanie de explicare a fenomenelor vieţii, o oarecare silă faţă de 
mediocritate, și bineînţeles dorința de absolut care le însoţeşte toate 
ticăloșiile,“ 

„ „Problema e destul de complicată, Am să încerc să mă explic. 
Sint oameni, care iniţial, prin structura lor, sînt dotați cu anumite 
calități, Într-o anumită fază, chiar setea lor de cunoaştere poate 
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fi sinceră. Sila faţă de propria lor ignoranță poate fi expresia unei 
sincere îngîndurări, Iniţial deci, aceste sincere şi reale preocupări, 
puteau să le aparţină. Pe parcurs, însă, intervine un fenomen trist, 
de degradare a individului. Văzînd că sentimentele lui generoase 
sînt apreciate, că dorința de absolut găsește ecou, el transformă 
aceste sentimente într-o metodă. Chiar dacă iniţial sentimentul а 
fost curat, la un moment dat personajul îi oprește mişcarea spon- 
tană și-o transformă în. contrariul ei, cum spune Camelia din 
Aceşti nebuni fățarnici : «Mi-am transformat dragostea de absolut 
într-o posibilitate de a aduce un ban în casă». Adică individul poate 
ajunge pînă acolo cu degradarea, încît să-și exploateze calitățile 
pozitive pe care le-a avut cîndva, şi continuă să le folosească deşi 
aceste calităţi de multă vreme s-au uscat, transformîndu-le într-o 
posibilitate de exploatare a credinţei celorlalți. Ticăloşia persona- 
jului este cu atît mai mare cu cît el exploatează laturile cele mai 
bune ale celorlalți oameni, seduşi de aparenta gratuitate, de ca- 
racterul abstract și dezinteresat al metodei practicate de personaj. 
Personajul îşi face pînă și din dezinteres о metodă de acaparare. 
Nu întîmplător personajul care câştigă bătălia în Acești nebuni fă- 
țarnici este personajul abulic «bărbatul cu capu-n nori». Mă întreb, 
şi nu vreau să spun că în privinţa asta cunosc adevărul, dacă ceea 
ce se acreditează drept esenţă este cu adevărat esență şi dacă apa- 
renţa este cu adevărat aparenţă. Mie mi se pare că trebuie să ac- 
ceptăm ideea că individul simte nevoia de a se autodivide şi deci 
de a-şi împărți conștiința în mai multe zone. Așa s-a acreditat ideea 
că există esență şi aparență, că există conştientul şi subconștientul, 
că există o latură sublimă în noi şi una josnică, că sîntem jumătate 
îngeri și jumătate animale.“ 

„Dacă am vrea să descoperim esenţa personajelor mele, am putea 
spune că ea constă dintr-o strategie substanţială nerealizată. Cu alte 
cuvinte esenţa lor ar fi o escrocherie mai bine pusă la punct, iar 
aparenţa ar fi o escrocherie în care s-au făcut anumite greşeli. Sînt 
numeroase modalităţile de depistare a comicului. Eu cred că per- 
sonajele comice pot fi descoperite, dezvăluite, privite şi supuse unui 
ideal necruţător, de perfecțiune umană. Dar ele pot fi ridiculizate 
și atunci cînd sint supuse unei judecăţi foarte rezonabile, adică 
avînd față de ele pretenţii dintre cele mai modeste. Să încerc să 
explic mai bine acest lucru. Forma comediei poate rezulta nu nu- 
mai dintr-o atitudine vitriolantă, ci și dintr-o perfidă şi nemărginită 
blîndeţe a autorului, Autorul poate să fie foarte blind cu persona- 
jele pe care le descrie, să nu aibă ambiţii de regenerare prea mari 
să nu le ceară să se schimbe fundamental, ci doar să-și tempereze 


ticăloşia. Sigur că această modestie a autorului este perfidă, dar 
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această modestie reprezintă o posibilitate de a înfățișa personajele 
şi mai zguduitoare în întunecimea lor. Autorul își dă seama că ar 
fi ridicol să pună în faţa unor asemenea ființe monstruoase idea- 
luri Înalte, sau să le supună măcar judecății supreme a unor idea- 
luri fundamentale. Pentru a le demasca sînt suficiente rugăminţile 
cele mai modeste. Personajele sînt pur și simplu trase de mînecă, 
sfătuite să nu Întreacă măsura. Айта doar. Ne amintim cu toţii de 
efectul extraordinar pe care îl obţine Gogol (pentru care am o 
admiraţie ce aş putea s-o numesc iubire) tocmai din pretenţiile lip- 
site de orice exagerare față de personajele sale. În Revizorul, de 
pildă, cineva face o remarcă, aproape de bun simţ: «Furi prea 
mult pentru gradul tău !» Autorul insinuează evident că n-ar vrea 
să desființeze furtul de la rădăcină, n-ar vrea să ceară personajelor 
să se lase de asemenea apucături. Ar fi prea mult pentru ele. Ar 
însemna să le ceară imposibilul. El cere doar ca һора să fie ceva 
mai realistă ; adică să corespundă gradului $1 posibilităţilor lor, să 
nu depăşească graniţele rangului lor social. Și din această modestie, 
din această înţelegere rezonabilă a ticăloşiei pot ieși efecte comice 
zguduitoare. Într-un asemenea mod de а înţelege comicul ticăloşia 
personajelor apare $ mai evidentă în faţa spectatorilor.“ 


(Teodor Mazilu, O aventură estetică, 
Bucureşti, Editura ştiinţifică, 1972, р. 110—112, 112—113, 113—114.) 


TRAGICUL 


Categoria tragicului, adesea interjerentă cu сеа a comicului, în- 


deosebi în arta modernă, cunoaşte şi o teorie proprie în care el este 
judecat în „puritatea“ şi autonomia sa, chiar dacă şi cu acest prilej 
interferențele cu frumosul, sublimul, eroicul nu pot fi evitate, cum arată 


Ion 
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Ianoși : 


„Pornim de la o premisă simplă : tragicul presupune pieirea unor 
valori umane. Iniţiative nobile se prăbuşesc, posibilităţi (abstract) 
reale nu se pot (concret) realiza, idealurile se împlinesc prin imense 
jertfe sau — în ciuda acestora — nu se împlinesc, este înfrînr cel 
sortit victoriei, dreptatea e nedreprăţită, își pierde locul sub soare 
tocmai omul (pentru familie, pentru clasă, pentru naţiune, pentru 
umanitate) de neînlocuit ! , 

Cu cît fuseseră mai viguroase calitățile și prăbuşirea lor mai 
ineluctabilă,, cu atît mai aprigă ne va fi durerea, cu айт mai pu- 
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ternic ne va fi revolta față de puterile nemiloase, vinovate de 
catastrofă. Vom fi cuprinși de un protest vehement față de о în- 
timplare, pe care va trebui în cele din urmă s-o recunoaștem ne- 
întîmplătoare, faţă de inexplicabilul prin numeroşi factori explicat. 
Te striveşte gîndul că nenorocirea ar fi putut să nu se petreacă, 
deşi eşti conștient că trebuia să se fi produs: accidentul nu e acci- 
dental, hazardul exprimă legea ! Această dialectică a întîmplării şi 
a necesităţii, mai voalată în existența cotidiană, artiştii o scot la 
lumină și o fac pînă la capăt simțită. 

Tragicul ilustrează sub multiple aspecte înlănțuirea contrariilor. 
Sensul lui se bizuie pe un nonsens : firesc ar fi ca valorile să вирга- 
viețuiască şi doar non-valorile să dispară. Dar se produce tocmai 


a А S с Б. рая 
unirea «nefirească» a celor două componente antitetice. Măreţia, е 


înjosită, noblețea e întinată, energiile par irosite în zadar. Orice 
antinomie e însă inversibilă, și dacă pozitivul ajunge negat, Înseamnă 
că, la rîndul ei, negarea își dezvăluie plenar virtuțile afirmatoare ! 
Cu cît mai mare e tensiunea internă dintre valoare şi nimicirea ei, 
cu cît mai viguroasă opoziţia dintre polul pozitiv şi cel negativ, 
cu atît mai orbitoare apare «scânteia tragică», declanșată de această 
ciocnire, şi cu atît mai cutremuraţi vor fi martorii acestui Înfrico- 
şător şi înălțător spectacol. Durerea ne strivește și пе purifică тот- 
odată, întovărăşită fiind de certitudinea unui ideal. De aceea, în 
tragedie valoarea piere şi renaşte cu o forță nouă. Pierderea trezeşte 
visul regăsirii, prăbușirea naște dorinţa reconstrucției. 

Tragicul este indisolubil legat de frumos nu doar pentru că pre- 
supune prezența unei valori etice $ estetice, dar și pentru că dispa- 
гіа acestora insuflă cu necesitate voința de a făuri alte frumuseți, 
de a lărgi şi împlini sfera axiologicului. Nimic mai fals decit 
prejudecata cu privire la caracterul negativ și negator al tragicului. 
În realitate, tragedia se numără printre cele mai viguroase forme 
de afirmare a omului. Afirmarea se produce, ce-i drept, prin inter- 
mediul unui dezastru, care ar fi trebuit evitat, dar care, odată pro- 
dus, reliefează cu vigoare imperativul de a apăra şi înmulţi pe vii- 
tor, pe cât posibil, calităţile acum distruse. Tragicul este doar formal 
o manifestare indirectă a frumosului, în conţinut е] exteriorizează 
esteticul nemijlocit și puternic. Prezenţă voalată sau de subtext în 
arta comică, idealul este afirmat de tragedian, îndeobşte în planul 
nemijlocit al acţiunii, în chiar «textul» înfruntării.“ 

„„Pregnanţa valorii apropie într-adevăr tragicul de calităţile este- 
tice integral sau preponderent afirmative. Nici nu se poate altfel, de 
vreme ce prin, tragic percepem frumuseţea, măreţia, eroismul trăiri- 
lor şi acţiunilor umane. Mai exact spus: le percepem şi pe aces- 
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tea — căci, în ciuda întretăierii lor, sferele amintite nu se $ирга- 
pun. Personajul tragic este, de obicei, un personaj măreț, а cărui 
măreție о surprindem însă în faza prăbușirii. Eroismul său este 
unul «inversat», exercitat nu în victorii, ci în înfrângeri.“ 

„Tragicul nu poate fi redus la sublim, cu toate că, în majoritatea 
cazurilor, include o componentă sublimă importantă, cu toate că, 
într-o evaluare riguroasă, tragicul se dovedește a fi în mai dese 
rînduri măreț, decît invers, Cu atît mai greu ar putea fi însă con- 
fundat tragicul cu groaznicul, cu pieirea, decăderea, descompunerea 
ca atare, neintegrate într-o viziune axiologică pozitivă. Groaznicul 
intră în aliajul situaţiilor tragice drept unul dintre elementele ei 
posibile, în пісі un caz singurul $1 cel hotăritor, tot astfel cum 
nici situaţia comică nu e reductibilă la momentul ei ridicol, cara- 
ghios. Groaznicul în sine are о natură precumpănitor asocială, me- 
canică, fiziologică, biologică ; esența tragicului este obligatoriu so- 
cială, umană, istorică. Substituirea planurilor răpește artei adîncile 
ci semnificații în raport cu destinul uman al omului, înlocuiește 
efectul estetic printr-unul elementar de oripilare. Producțiile lite- 
rare şi artistice de serie, specializate în descrierea crimei, a violen- 
теі, a distrugerii «purificate» de sensuri majore, nu fac decît să ne 
şocheze, ne pun la încercare nervii, se adresează emoțiilor inferi- 
oare, nu capacităţilor noastre umane distincte, nu ne înnobilează, 
nu au un efect etic transformator.“ 


(Ion Ianoși, Dialectica şi estetica, 
Editura Științifică, 1971, р. 49—50; 51, 51—52. 


Într-o viziune analitică, Gabriel Liiceanu va cerceta tragicul ca ип 


fenomen сс se naște în zona raportului dintre conștiință şi limită, adică 
într-o teorie peratologică (пёрбс — limită, grec.) : 
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»$ 1. Registrele fiinţei se determină în raport cu conceptul de 
limită : animalitatea reprezintă limita саге nu se cunoaşte pe sine ; 
supra-umanul este conştiinţa care nu cunoaște limita ; omul singur 
reprezintă simultan limita, și conştiinţa de sine a limitei. 

$ 2. Cu tragicul ne așezăm într-o zonă a fiinţei populată de 
existenţe finite și conștiente, Situaţia tragică nu este compatibilă 
decît cu ființe conștiente finite confruntate cu limita. 

$ 3. Dacă tragicul se înscrie în zona dialogului dintre conştiinţă 
şi limită, înseamnă că determinarea lui nu se poate face decît prin 
determinarea calităţii limitei, O fenomenologie a limitei poate fi 
întreprinsă pornind de la o ierarhie fermă a gradelor de posibilitate 
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în depășirea limitei. Gradul maxim de dificultate în depăşirea limi- 
tei devine, la limită, o limită principial nedepășibilă. 

$ 4. Singura limită de nedepășit este finitudinea însăși. Tragicul 
trebuie căutat în Întilnirea unei fiinţe conştiente finite cu propria sa 
finitudine percepută ca limită. 

$ 5. Aşadar limita dă tragicului un conţinut specific. Ceea ce 
distinge tragicul este faptul că el se desfășoară întotdeauna la 
hotar. 

$ 6. Conşinutul specific al tragicului se referă la faptul că tragi- 
cul nu este orice rău, ci răul asumat prin înfruntarea conştientă a 
limitei. Dar ca atare el poate să genereze tensiunea proprie actului 
creator în sens larg. Există astfel o deschidere către bine închisă 
în tensiunea aceasta, un orizont al binelui în stăruință; o nouă 
stare. Creezi o nouă stare prin simpla stăruința. ' 

$ 7. Sublimul este convertirea suferinței care sub tensiunea în- 
tâlnirii cu limita se răstoarnă în opusul ei. El îl aduce ре om Ја 
hotarul ființei umane, deci la limita de unde, în geografia ființei, 
începe tărîmul libertăţii absolute. 

$ 8. Tragicul nu apare, deci, fără tentaţia şi tentativa limitei 
absolute. Conștiința care rămîne în limitele corporalităţii (finitu- 
dinii) şi libertatea care se păstrează în cele ale necesităţii exclud 
apariţia tragicului. Tragicul nu există în condiţiile în care elanurile 
conştiinţei sînt măsurate după finitudinea ființei. 

$ 9. Dintre elanurile individuale care se frîng de limita condiţiei 
fiinţei finite nu sînt tragice decît cele care pot întruni un consens 
al umanului (sînt, deci, universal reprezentative). Аҳа fiind, tra- 
gici sînt doar cei excelenți, pentru că numai ei ajung pînă la limita 
proprie tragicului, numai ei sînt exemplari pentru năzuinţa şi că- 
derea noastră comună. Nebunia este proiectul care tentează limita 
în forma nesemnificativă а extravaganţei. 

$ 10. Factorul care suportă efectele acţiunii pe care a declan- 
șat-o ca formă de tentare a limitei poate fi numit pacient tragic. 
El nu este pacient decît în măsura în care suportă efectele propriei 
sale acţiuni. Pacientul tragic este elementul principal al scenariului 
tragic (eroul), pentru că este iniţiatorul coliziunii cu limita. 

$ 11. Agentul tragic este personificarea limitei provocate şi în- 
fruntate de pacientul tragic. El este factorul care-l aduce pe pacient 
Ја limita tragică și-l transformă pe acesta în agent absolut al de- 
păşirii. 

$ 12. Conflictul dintre conștiință ca pacient tragic și limită per- 
sonificată ca agent tragic este unul din care nimeni nu iese, înfrânt 
şi toată lumea pierde. Ambiguitatea victoriei şi a înfrângerii rezidă 
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în situaţia că limita este implacabilă, în timp ce conştiinţa este 
ireductibilă. А Үн 

Victoria limitei personificate constă în imuabilitatea, ei. Victoria 
conştiinţei pătimitoare constă în actul perseverării, ei în proiect, 

$ 13. Moartea reprezintă dreptul la tragic al fiecărui individ, 
în măsura în care reiterează cu fiecare caz în parte întîlnirea, dintre 
proiectul conştiinţei infinite cu limita experimentată ca însăşi reali- 
tate a naturii finite. În termenii geografiei ființei, tragicul existen- 
а] poate fi defini са apetenţă a divinității în condiţiile corpora- 
тара оша Е 

$ 14. Dacă «dreptul la tragic al fiecărui individ este moartea» 
($ 13) el este însă unul care trebuie câștigat pentru fiecare individ 
în parte, fie prin fapta care are rezonanţă socială şi relativizează 
o limită a istoriei, Бе prin aceea care are rezonanță culturală şi 
forțează o limită a naturii (opera). 

$ 15. Relativizarea oricărei limite, atinse se realizează, prin inte- 
grarea acestei limite în scenariul tragic-existenţial al eroului istoriei. 
În limitele peratologiei, propoziţia «victimele tragice se nasc la 
graniţa unei epoci» vrea să spună că eroul tragic al istoriei tentează 
o limită care este absolută în raport cu conştiinţa sa şi relativă în 
raport cu omenirea. Tragicul existenţial al eroului istoriei este astfel 
preţul plătit pentru realizarea tragicului omenirii (pentru înfăptuirea 
istoriei). Eroul istoriei înfruntă deci ca absolută o limită care, prin 
fapta sa, devine un element în mulţimea limitelor relative. 

$ 16. Istoria reprezintă dreptul la tragic al omenirii în ansam- 
blul ei, în măsura în care fiecare generaţie tentează o limită care nu 
reprezintă decât un element în seria infinită a limitelor provizorii. 
Istoria este deci tragicul ne-definirii. 

$ 17. Istoria este la rându-i un dialog între conştiinţă şi limită, 
în măsura în care omenirea (subiectul istoriei), definită са mulțime 
a tuturor conștiințelor individuale, reprezintă la rindu-i о con- 
ştiinţă. 

§ 18. Relaţia dintre conștiință şi limită nu este simetrică în cazul 
individului și în cel al omenirii, pentru са: 

a) conştiinţa individuală nu este de ordinul conştiinţei omenirii. 
Din pudezil de vedere al tragicului, deosebirea dintre conştiinţa іп- 
dividuală şi omenire este deosebirea dintre subiectul morţii şi su- 
biectul istoriei. În primul caz este vorba de tragicul unui subiect 
care vrea să depășească limita finivudinii (a de-finirii) ; în cel de 
al doilea caz este vorba de tragicul unui subiect care vrea să se de- 
finească, deci să depăşească limita ne-definirii ; 

b) limita la care se raportează conştiinţa individuală nu este 
‘echivalentă cu limita la care se raportează omenirea. În timp ce 
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conştiinţa individuală este tragică În măsura, în саге își propune sf 
nu aibă limită în condiţiile finitudinii, omenirea este tragică în mă- 
sura în care îşi propune să atingă o limită în condiţiile unui parcurs 
infinit de limite provizorii. 

$ 19. Singurul element comun între cele două structuri tragice 
este negativitatea parcursului : cel ce nu vrea să atingă о limită o 
atinge, cel ce vrea să atingă o limită nu o atinge. Tragismul morții 
nu constă în realizarea ei, ci în dorinţa de a o transfigura ; tragis- 
mul istoriei nu constă în evitarea limitei, ci în dorinţa de a о 
realiza. 

$ 20. Actul creator şi fapta istorică sînt cele două modalităţi 
de angajare ale dialogului conştiinţei cu limita în interiorul scena- 
riului tragic. Eroul creației îi opune limitei existenţiale conștiința 
sa sub forma operei ; eroul istoriei, sub forma faptei. 

$ 21. Opera este produsul pur al dialogului solitar dintre con- 
știință și limită. Ea reprezintă tentarea limitei existențiale în cadrul 
unui scenariu tragic de tip existenţial. Fapta este produsul dialo- 
gului dintre conștiință şi limită purtat pe scena lumii. Ea repre- 
zintă transfigurarea limitei existenţiale în cadrul unui scenariu tra- 
gic de tip istoric. 

$ 22. Pesimismul este starea fiinţei conştiente finite care conver- 
teşte iminența întâlnirii cu limita insurmontabilă sau relativizarea 
permanentă а oricărei limite propuse şi atinse într-un fapt negativ. 
Pesimismul reprezintă incapacitatea conștiinței de a sesiza dialectica 
răului în sfera tragicului. 

$ 23. Există două modalități majore de anulare a tragicului de- 
scris în limitele peratologiei : a) relativizarea limitei absolute, care 
trimite 1а anularea tragicului existenţial prin postularea unui para- 
dis extramundan ; b) absolutizarea limitei relative, care trimite la 
anularea tragicului istoriei prin «înghețarea» istoriei şi postularea 
unui paradis terestru. 

$ 24. Orice tentativă de anulare a tragicului reprezintă o formă 
a desolidarizării ființei conştiente finite de propriul ci statut onto- 
logic, respectiv un refuz al omului de a-şi trăi viaţa .şi al ome- 
nirii, istoria, 

$ 25. Tragicul, deci, s-ar putea defini : dacă-ți depăşeşti limitele 
ești «pedepsit» ; dacă nu ţi le depășești nu eşti om,“ è 


(Gabriel Liiceanu, Tragicul — o fenomenologie a limitei şi depăşirii, 
Bucureşti, Editura Univers, 1975, p. 37—41.) 
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TRAGICOMICUL 


Ni se pare necesară şi referința пи doar la interferența, dar chiar 


la osmoza unor categorii precum cele de tragic și comic, care ди generat 
în teatru farsa tragică sau absurdă, considerind că aceste modalităţi con- 
temporane sînt cele mai importante mutații în sistemul categoriilor. 
Cităm fragmente din paragraful care încheie monografia lui Romul 
Munteanu : 
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„Referindu-ne la farsa tragică, trebuie să precizăm de la început 
că poetica acesteia Înseamnă pentru noi investigarea unor procedee 
literare fundamentale, destinate să ne ajute să punem cu şi mai multă 
putere în relief aspectele esențiale, definitorii pentru această mult 
discutată literatură de avangardă a secolului XX. Demontind struc- 
tura de ansamblu a farsei tragice în părțile ei componente, am scos 
în evidență ipostazele existenţiale ale personajului arhetipal, con- 
struit de scriitori cu ajutorul unor modalităţi literare foarte variate, 
ca şi metamorfoza conceptului de intrigă, susţinută în unele opere 
doar prin cuvînt. 

Preocupată . de confruntarea noneroului cu situaţiile-limită, farsa 
tragică aduce de asemenea о anumită proiectare preferenţială а in- 
trigii în timp şi în spaţiu, fapt care constituie un nou indiciu, refe- 
ritor la interesul unor dramaturgi pentru teatrul nonfigurativ. 

Cercetarea structurilor compoziționale din antiteatrul contempo- 
ran ne-a permis în același timp să punem în lumină varietatea so- 
luţiilor artistice adoptate de scriitori, încît farsa tragică devine în 
mod inevitabil o noţiune foarte elastică, destinată să însumeze atit 
teatrul lui Ionescu, Beckett, Pinter 9 Arrabal, cît şi pe acela al lui 
Genet, Dürrenmatt, Frisch. Conceptul, арт să însumeze alte opere 
dramatice, scrise de Brecht, Th. Wilder, P. Weiss este mereu des- 
chis, ca orice fenomen de înscriere specific istoriei literare. 

Poetica farsei tragice are astfel în primul rînd în vedere mecanis- 
mul ei structural fundamental, felul în care a fost făcută, fapt care 
ne-a determinat să pornim în cele mai multe cazuri de la premisa 
unei intenționalităţi, a unui principiu programatic ordonator, desti- 
nat să poată duce la comunicarea unui mesaj.“ 

„Avînd o structură alegorică sau parabolică, farsa tragică din 
secolul XX nu mai prezintă pentru factorul receptor facilitatea unui 
text invariabil, cu o semnificaţie univocă, întâlnită în unele alegorii 
medievale și parabole iluministe. Ca și alte realizări din diverse 
domenii ale creaţiei artistice din epoca noastră, farsa tragică se 
înscrie și ea Їп categoria operelor deschise,“ 
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»Constatarea aceasta poate fi confirmată de orice operă scrisă de 
Beckett, Ionescu, Albee, Dürrenmatt., Prin însăși intenţionalitatea 
artistică a scriitorilor, farsa tragică se bazează pe alegorii $ para- 
bole deschise care permit interpretări multiple, deoarece semnitican- 
tul din operă poate fi asociat cu mai multe semnificaţii, date de 
receptor, Rinocerii şi Regele moare de Ionescu, Andorra şi Căsăto- 
іа domnului Mississippi de Dürrenmatt, Poveste din grădina zoolo- 
gică şi Visul american de Albee, Aniversarea de Pinter fac parte 
dintr-o imensă suită de alegorii și parabole deschise, în pofida unor 
particularităţi artistice atît de diferite, care le conferă nota proprie 
de originalitate. 

Caracterul deschis al acestor opere este programatic, ca și proza 
lui Kafka sau romanele lui Alain Robbe-Grillet. El rezultă din 
refuzul scriitorilor de a adera la o semnificaţie unică „ре саге să-și 
propună să o propage prin creaţiile lor. Dimpotrivă, în această 
epocă dominată de relativismul einsteinian, caracterizată prin pre- 
zenţa muzicii seriale, a discontinuismului psihic $1 a nedeterminării 
uniliniare, oamenii de litere ajung la opera deschisă, cu sensuri 
multiple, incitaţi și de un anumit rigorism scientist, impus de alte 
domenii de cercetare.“ 

„Ambiguitatea unor asemenea piese se reliefează atît prin evoluţia 
intrigii $ ipostazele existenţiale ale noneroilor, cît prin absenţa de- 
iberată a transparenţei totale a replicilor. Ca și anumite creaţii 
românești din epoca noastră, farsa tragică însumează $1 ea o enigmă, 
a cărei decriptare impune un efort notabil, dar creează și o evidentă 
plăcere estetică. Din moment ce enigma descifrată nu duce spre o 
soluție unică, interpretarea diversă rămîne mereu deschisă atît pen- 
tru elementul receptor, cît şi pentru scriitor.“ 

„Analiza structurii generale а replicilor din antiteatrul contem- 
poran subliniază de la început diversitatea lor. Raportul dintre 
cuvînt $ pauze, antinomia dintre limbajul indicativ şi cel gestual, 
incoerenţele de limbaj, tensiunea dintre cuvînt şi sens fac parte din 
stilul artistic obișnuit în farsa tragică. [...] Constatăm cum şi în 
acest caz, replica absurdă se bazează pe unele procedee caracteris- 
tice artei grotești, саге are similitudini cu teatrul manierist, Ames- 
tecul de regnuri, obiecte, profesii, categorii etice şi sociale susţine 
această viziune eteroclită a unei lumi ca mecanism, cu care ne-a 
obișnuit poetica artei groteşti, Dar stereotipiile de limbaj, banda 
rulantă de cuvinte pot căpăta $ o altă semnificaţie în teatrul con- 
temporan, influențat de arta manieristă cu implicaţii grotești. [...] 
Cercetarea limbajului din farsa tragică ridică însă și alte probleme, 
referitoare la amestecul de stiluri. Este cunoscut doar faptul că 
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poeticile clasice au pledat întotdeauna pentru separarea stilurilor, 
stilul grav fiind acceptat în tragedie, iar cel mijlociu $1 familiar în 
comedie.“ А ПОР? Р 

„Dar ѕерагайа aceasta de stiluri, determinată de necesitatea re- 
prezentării unor aspecte specifice, nu mai este posibilă în farsa 
tragică. Evident că ea nu a mai fost respectată cu severitate nici 
în secolul trecut, începînd cu epoca romantică. Fuziunea dintre tra- 
сіс, comic şi grotesc, specifică antiteatrului contemporan, prezentă 
în toate literaturile manieriste, a impus în mod inevitabil și alianța 
dintre stiluri, socotită de poetica de factură clasică absolut ne- 
firească. [...] În spiritul acestei, interferenţe de procedee literare, 
scopuri şi alianțe dintre categoriile estetice, farsa tragică 5-а соп- 
figurat prin anumite convenţii artistice specifice, ca operă des- 
chisă. 

Definindu-se în primul rînd prin reacţia faţă de dramaturgia 
tradițională, antiteatrul contemporan renunță la o anumită artă 
poetică considerată perimată, pentru а crea astfel пої convenţii 
artistice, noi rețete şi cîteodată canoane de creaţie, destinate să re- 
prezinte cu o mai mare forţă de sugestie ipostazele de existenţă 
ale omului din epoca noastră. [...] Generată de anumite premise 
caracteristice secolului în care trăim, farsa tragică a impus în cele 
din urmă anumite convenţii artistice în dramaturgia veacului XX, 
pe care dialectica firească a luprei dintre vechi şi nou, le va surpa 
poate, în numele unor alte idealuri de artă, născute şi ele dintr-o 
inepuizabilă вете de înnoire. Dar oricare ar fi natura unor experienţe 
artistice viitoare, ea rămîne în istoria literară ca un fenomen ar- 
tistic specific epocii în care trăim.“ 

(Romul Munteanu, Farsa tragică, 


Bucureşti, Editura Univers, 1970, 
р. 272—273; 274, 275, 284, 287, 288, 289, 294, 296.) 


ABSURDUL 


Izvorînd din realitățile sociale ale alienării şi avîndu-și corespon- 
dentul îndeosebi în iraţionalismul filosofic și în neputința existenţială de 
a alege, în artă, hbsurdul 5-а conturat ca un curent, са o tendință și în 
ultimă instanță ca о categorie estetică înrudită cu strania fuziune dintre 
tragic şi comic, ceea се face ca ea să aibă în vedere aproape aceleaşi 
opere ca şi farsa tragică (deşi strămoșii ei în satiră, în grotescul baroc, 
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în ironia romantică, în iraționalismul poetic, în arta fantastică уа, pot 
fi си ușurință depistaţi, iar tipologia absurdă este aparte aşa cum o şi 
arată pe larg Nicolae Balotă, din a cărui monografie cităm), 


„Ca şi melancolia pe timpul romanticilor, absurdul a devenit în 
lumea gîndirii și artelor occidentale din ultimele două decenii o 
temă dominantă. Eseistica speculează cu privire la absurd, teatrul 
absurdului a invadat scenele cu piesele sale, iar părerile despre un 
univers absurd, despre un sentiment al absurdului, despre umorul, 
despre omul absurd au devenit monedă curentă în publicistică, ba 
chiar şi în conversaţia de toate zilele. Prezenţa în conștiința pu- 
blică — printr-o largă difuzare — a unui concept ce se aplică 
unor realități diverse, este întotdeauna simpromatică. «Grotescul» 
în perioada barocului timpuriu, «bucolicul», «pastoralul», în secolul 
al XVIII-lea, reprezentau o înclinare către anumite modalităţi de 
trăire şi de exprimare artistică, erau indicii ale unui complex mai 
larg, alcătuind spiritul timpului. Tot astfel, o sensibilitate ca $ o 
gestică «romantică» au existat chiar înainte de a apare un curent 
al romantismului. Sînt, așadar, simptome pe care le trădează ma- 
nifestările unei epoci, ре care conştiinţa epocii le depistează. Nu 
se poate şi, fără îndoială, nu se va putea vorbi despre un «absur- 
dism» în cultura Occidentului la mijlocul secolului XX. Dar nu e 
mai puțin adevărat că s-ar putea descrie o simptomatologie а ab- 
surdului, pentru care manifestările sensibilităţii, ale cugetării filo- 
sofice, ale creaţiei literare şi artistice din timpul nostru, ne oferă 
date din abundență. 

Dacă socotim absurdul drept o prezenţă simptomatică în cultură, 
e firesc să ne întrebăm, cărei realități — stare de spirit, concepție 
despre lume și viaţă, complex afectiv etc. — îi aparține absurdul 
drept simptom. Vom vedea că unii eseişti vorbesc despre un univers 
«absurd», alţii despre o sensibilitate, o concepție de viață «absurdă». 
Ne propunem să cercetăm în studiul de ѓа numai prezenţa ре 
plan literar a unei asemenea sensibilităţi, a unor asemenea concepții. 
Privite în sine, ele ţin de domeniul psihologiei, al logicii, al filo- 
sofiei în general. Absurdul ne interesează însă, repetăm, sub specia 
realizărilor literar-artistice. Desigur, dată fiind comunicarea dintre 
creaţia literară și reflexia filosofică, deosebit de intimă în cazul 
literaturii absurdului, sîntem obligați să urmărim unele implicaţii 
filosofice ale acestei literaturi. 25 

Оа prim contact cu prezenţa, pe саге am socotit-o simptomatică, 
a absurdului în conștiința literară a timpului nostru, ne oferă di- 
verse unghiuri de vedere din care a fost privită această prezență. 
„Asemenea păreri cu privire la ceea ce vom numi literatura absurdu- 
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lui și-au găsit reprezentanţii în critica occidentală. Astfel, unii vor- 
besc despre un curent al absurdului, alţii, mai sceptici, despre o 
modă a absurdului, iar alţii, ostili, despre о maladie a absurdului. 
Examinarea acestor puncte de vedere ne va ajuta la o primă de- 
Ғгіѕаге a terenului, căci пе va permite să eliminăm unele puncte de 
vedere eronate şi să determinăm prin negativ, prin ceca се ли este 
absurdul, situaţia sa în literatura contemporana. ` 

Nu există, fără îndoială, un curent unitar, о şcoală a «absur- 
zilor», purtînd caracteristici саге să o facă recunoscută pe planul 
istoriei ori criticii literare, Situaţie paradoxală : gînditorii ori li- 
тегар1 «absurdului» refuză, îndeobște, această denumire aplicată 
operei lor. Ei nu aderă la un corp comun doctrinar, la o concepţie 
despre lume și viaţă, la o estetică «absurdistă»“. Ё 

„Dar conştiinţa artistică dintr-o epocă oarecare poate să refuze 
recunoaşterea unei categorii estetice care, totuşi, în perspectiva cri- 
ticii şi istoriei literare devine, mai ales cu timpul, definitorie pen- 
tru producția literară a acelei epoci. Un epitet folosit cu intenţii 
polemice poate să devină termenul câracteristic al unui curent, al 
unui stil.“ 

„Modalitatea absurdă adoptată în felurite sectoare ale gîndirii 
şi artei a devenit, fără îndoială, o modă, ca tot ce cunoaşte о 
vogă, o răspândire pe planul interesului şi vanităţii sociale. De 
asemenea, unii critici, 91 chiar unii scriitori a căror operă face 
parte din sfera literară a absurdului, preferă să stăvilească prea 
abundenta apariție а ideii de absurd, reducînd-o la o manifestare 
de superficială modă intelectuală. Snobismul, mimetismul au creat 
și răspîndit moda absurdului, intenţiile pamfletare au dus la pseu- 
domoda absurdului.“ 

„Fără îndoială, literatura absurdului nu е o simplă manifestare 
a unei maladii. Nu e mai puţin adevărat că ea poate fi conside- 
rată drept o manifestare simptomatică pentru o realitate actuală. 
Care e această realitate ? Martin Esslin, autorul cunoscutului studiu 
despre teatrul absurdului, afirmă despre acest teatru că el repre- 
zintă «una din cele mai valabile forme de expresie pentru situaţia 
actuală a omului din Occident». De fapt, prezența absurdului pe 
planul conştiinţei literare contemporane e simptomatică pentru о 
criză a lumii și culturii occidentale,“ 

»Deruta omului alienat izvorăşte şi din nihilismul axiologic apă- 
rut pe urma prăbușirii valorilor consacrate, tradiţionale, fie prin 
devalorizarea lor, fie prin răsturnări brutale (cum a fost asediul 
nietzschean asupra valorilor), Descompunerea conştiinţei axiologice 
duce la o deteriorare a simțului realităţii. Realitatea se degradează 
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pentru cel care a pierdut sensul ei. Totul devine fals pentru omul 
care, pierzîndu-și realitatea (nu umbra, ca, eroul lui Chamisso), 
devine umbra negativă a propriei sale realităţi,“ 

„Expresie literară a experienţelor unei umanităţi atinsă de alienare, 
literatura absurdului reprezintă avatarurile acestei umanităţi. În 
afară de fenomenul general al alienării, pe care l-am văzu deter- 
minînd modalitatea literară a absurdului, ne vom opri — spre 
a exemplifica raportarea acestei literaturi la criza lumii occiden- 
tale — asupra unui singur aspect social al acestei crize, asupra 
procesului zeificăvii. Acest proces care se desfăşoară sub diferite 
aspecte, pe felurite planuri, іп societatea capitalistă, se extinde în 
intreaga viață psihică, morală, spirituală la ansamblul poziţiilor 
axiologice, făcînd să predomine abstractul şi cantitativul asupra 
concretului şi calirarivului. Relaţii umane de ordin calitativ devin 
simple atribute cantitative ale lucrurilor, inerte. Вігосгайа айті- 
nistrativă, instituționalizarea, convențiile abstracte саге nu ţin seamă 
de realitatea vie sînt exemple de reificare. Formalismul justiţiei 
care judecă automat în baza legilor abstracte, dînd sentinţe «le- 
gale», dar contrare echităţii ў categoriilor etice, aparţine aceleiași 
sfere а reificării. igl Fără să constituie o şcoală, nefiind o simplă 
modă ori o maladie, cum a fost considerată, literatura absurdului 
ni se înfăţişează de la început са un fenomen de criză.“ 

(Nicolae Balotă, Lupta си absurdul, 
București, Editura Univers, 1971, 
р. 5—6, 7, 8, 9—10, 12, 13—14, 15.) 


Demitizarea la care asistăm în unele tendințe artistice contemporane 
este dintre cele mai subtile arătindu-ne că absurdul poate deveni nor- 
mal și că el poate fi înțeles şi ca manieră stilistică anume, fără a fi 
legat întotdeauna de o anumită societate și de condiţiile istorice ale 
înstrăinării, Mai mult ca oriunde observăm întilnirile universului ab- 
surd cu cel fantastic cu deosebirea că totala inversare a realului cu 
imaginarul este realizată în acest caz, ceea ce ne apropie mai mult de 
o viziune absurdistă, 

Pe de altă parte, înrudirea dintre categorii este mai vizibilă ca 
oriunde dacă пе gîndim că în piesele absurde se consumă пи о dată 
reale tragedii şi că unele pot fi considerate în той justificat ca faţă a 
tragicului contemporan. lată părerea lui lon Zamfirescu în acest sens : 


„a. Tragedia clasică punea problema omului și a umanităţii în 
general ; cea contemporană are în vedere mai ales o anumită epocă 
şi o anumită societate, Їп care existenţa omului e ameninţată de 
foame, pe alocuri şi de belșuguri fastidioase, de birocraţie, de răz- 
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боле, de amoralitate, de singurătate morală şi alienare, de scep- 
ucis sau chiar de negaţie semantică, mergind cu aceasta pină 
la refuzuri şi neincredere în vreo tablă de valori, 

b. Tragedia clasică, oricare ar fi fost cruzimile de soartă re- 
zervate oamenilor, lăsa ca pînă în cele din urmă să se ivească la 
orizont o rază de Înseninare, o promisiune salutară, о victorie 
morală. În piesele despre care am vorbit, ca şi în multe altele 
din aceeaşi familie spirituală, totul se îneacă în ceva tulbure și 
nedefinit, nu se schițează de undeva o soluție, viitorul раге de- 
capitat, 

с. În tragedia clasică, se vedeau crestele Olimpului, cerul, marea, 
lumina zilei; În cea modernă predomină spaţiul închis. 

а. Personajele nu mai sînt luate din mitologie, din legendă sau 
din istorie ; sînt ori figuri din viaţa socială obișnuită, ori гейисүї 
omeneşti la scară arhetipală, ori pretexte umane capabile să suge- 
гете sau să materializeze stări de angoasă şi descompunere; 

e. Tragedia clasică lăsa ca în transparenţele ei filosofice să simțim 
şi semne de clemenţă, de justiție imanentă, de împăcări salutare cu 
soarta. În tragedia contemporană, în mod frecvent, răzbate revolta 
existenţialistă, «L-am omorît pe Dumnezeu fiindcă mă despărțea 
de oameni... Nu voi îndura ca acest mare cadavru să strivească 
prietenia mea cu oamenii... Nu voi ceda. Îi voi îngrozi, pentru 
că nu cunosc altă cale de а iubi..». Sau: «felul meu de a iubi 
va fi acela de a mă simți detestat, felul meu de a asculta va fi să 
comand...» Iată judecăţi prin care se definesc eroi şi atitudini din 
noile tragedii. 

f. Nu putem vorbi nici despre un cadru şi o atmosferă de mă- 
гере, са în tragedia antică sau în tragediile de mai tirziu; în tra- 
gedia contemporană, adesea, se preferă schema, făcîndu-se apel, mai 
mult decit la emoţii senzoriale ale spectatorilor, la capacitatea 
acestora de abstracţie şi esenţializare. Versul alexandrin, şi el, este 
înlocuit cu exprimare їп proză, cîteodată chiar într-o proză rece, 
cu ruperi și trunchieri voite în cuprinsul ci. 

в. În sfârșit, $ cîteva observaţii privind publicul. Acesta, astăzi, nu 
ar mai putea să fie un public al cetăţii, al unor mari comunităţi 
umane, al unor fervori capabile să exprime situaţii istorice, stiluri 
de viață, opţiuni spirituale la scara valorilor fundamentale ale 
existenței, Ne-ar fi cu ie pir de exemplu, să ne imaginăm 
reprezentarea vreunei tragedii contemporane într-un amfiteatru su 
cerul liber, în vreo piață de catedrală, pe ruinele vreunei cetăți 
sau vreunui castel intrate în memoria lumii, Publicul noilor tra- 
gedii este mai cu seamă un public intelectualizat, aplecat spre spe- 
culații și rafinamente spirituale, nu arareori uşor sau chiar pro- 
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nunţat decadent, prin forţa lucrurilor sensibil la formele de sno- 
bim ale avangardei. Iar în ce privește locul de reprezentare, aceste 
tragedii se simt mai în elementul lor în săli mici, în studio-uri 
experimentale, în arene de circ, în teatre particulare, în săli trans- 
formate de circumstanță din clădiri inițial cu altă destinaţie, în 
Jocuri: compatibile cu ideea de «antiteatru»“. 


(lon Zamfirescu, Probleme de viaţă, teorie şi istorie teatrală, 
Bucureşti, Editura Eminescu, 1974, р. 119—122.) 


FANTASTICUL 


O înrudire de esenţă există între categoria absurdului — discutată 
în textele reproduse mai sus — şi cea а fantasticului, cu deosebirea 
că acesta din urmă pare a porni de la о frîntură de firesc pentru 
a inversa apoi lucrurile, convertind realul într-o lume imaginară, de- 
formată, stranie, în timp ce primul postulează drept raţional iraţiona- 
lul şi drept normal anormalul. Puse în paralel, ele îşi evidenţiază uşor 
elementele care le disting şi după părerea noastră reprezintă modalităţi 
stilistice ale artei dintotdeauna, авы си accente şi orizonturi isto- 
ziceşte variabile (nu credem de aceea că se ipoate vorbi de o dispariție 
a vreuneia dintre ele la un moment dat, ci doar de o поий şi altă pon- 
dere în structura artei). 

Prezenţa realului în arta fantastică, descoperirea lui cîteodată chiar 
în cotidian este evidenţiată în textele ce urmează, excluzindu-se carac- 
гетиЇ «ехітатипйап» al universului zugrăvit, în ciuda tuturor aparen- 
pelor. Lucrul este relevat cu fineţe, între alţii de Al. Philippide : 


„De Іа început şi în chip hotărât trebuie spus că fantasticul, ca 
să producă un efect adînc, nu trebuie construit aşa încît să fie cu 
totul în afara lumii posibile. O literatură fantastică bună nu se 
lipseşte de viața de toate zilele. Е. T. A. Hoffmann spune într-un 
loc £ «Picioarele scării pe care te urci în regiunile fanteziei trebuie 
să fie fixate bine în viață, astfel încît oricine să se poată urca». 
Acest precept al unui scriitor mai priceput decit oricare altul în 
construirea fantasticului este de urmat Întotdeauna. Totuşi, astăzi, 
preceptul lui Hoffmann nu prea este luat їп seamă.“ 

„Cred că o coerenţă este necesară pentru ca o naraţiune fantas- 
tică să aibă putere. Ar fi vorba de acea coerenţă care nu satisface 
toate cerințele înlănţuirii firești de la cauză la efect, dar саге 
provoacă întrebarea: de се nu? de ce n-ar fi așa? Aşadar, o 
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putere de convingere la producerea căreia contribuie de multe ori, 
poate chiar întotdeauna, stilul. Acolo unde întrebarea pomenită 
nu se ivește şi unde nici stilul nu are putere, rezultatul este cu 
totul altceva decît fantastic. Este, de cele mai multe ori, ceva 
care lasă o impresie de absurd și, deci, de perfectă inutilitate. 
Către această manieră se îndreaptă multe din producţiile literare 
fantastice actuale.“ 

„Cred că cel mai izbutit fantastic este acela în care nu toate 
întrebările au un răspuns, dar în care sînt și întrebări la саге 
poţi răspunde ; un fantastic în care misterul nu este construit de 
la început cu intenţia vizibilă de-a uimi pe cititor cu mijloace de 
multe ori mecanice, ci iese pe furiș, pe nesimţite, încetul cu în- 
cetul din mersul povestirii.“ 

„Un fantastic explicabil în întregime prin cauze naturale se 
mai poate numi fantastic? El intră mai degrabă în categoria ex- 
traordinarului şi a neobișnuitului, fără nimic care să nu poată fi 
dezlegat. Acest fel de fantastic, destinat să producă frica şi ne- 
linişte, a fost cultivat încă de multă vreme și tradiția lui este 
veche.“ 

„Se întrebuințează tot mai mult astăzi în construirea literaturii 
fantastice urîtul, murdarul, oribilul. Rezultatul orice cititor îl poate 
repede simţi. Nu mai avem de-a face cu un efect de dezgust, ca 
în faţa unor fapte reale de urîţenie, de murdărie, de oroare. Dacă 
aceasta vor scriitorii unei asemenea literaturi, atunci nici nu rămîne 
vorbă că îşi ajung întotdeauna scopul. Acest soi de produse nu 
are nimic comun cu fantasticul aşa cum ne-am deprins să-l în- 
velegem, întemeiat ре tentaţia misterului, pe atracţia invizibilului 
şi ре o nevoie de cunoaştere poetică adîncă.“ 


. (AL. Philippide, Consideraţii confortabile, 
Editura Eminescu, 1970, р. 299, 302, 325, 528.) 


Într-o perspectivă filosofică lucrul este relevat şi de Al. Tănase : 


Я „Fantaşticul îşi are originea, ca posibilitate, în însăşi condiţia 
istorică și epistemelogică a omului ca subiect al cunoaşterii. Fan- 
ШОШ ar dispare са posibilitate numai într-o lume complet me- 
canizată, într. i i 
ý ‚ Ínu юа de roboţi, pentru саге totul este calculat 
ȘI transcris în formule matematice, pentru care nu mai există nici 
viața, nici spi ici i i ică i i nimi 
ўа, р ritul, mici tensiunea axiologică a valorilor, deci nimic 
generator de îndoieli, de enigme, de mister. Dar o asemenea lume 
e greu a fi imaginată. în R.U.R.-ul lui Carel Capek, finalul este 


Аа гү CĂ - 
optimist : rămîne deschisă o speranță către renașterea spirituală а 
umanului, 
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Şi dacă realitatea ştiinţifică este generatoare de fantastic, ce să 
mai spunem de cea artistică ? Între real și fantastic nu există, în 
planul artei, raporturi de excludere reciprocă, ci de implicaţie şi 
adecvare, în grade şi modalităţi diferite.“ 

„Fantasticul poate fi înţeles deci prin raportare la anumite sis- 
teme de referință în modul de a percepe și înţelege lumea. Тот 
ceea ce depăşeşte sau pur și simplu se abate considerabil de la 
modelele obișnuite, este virtualmente un fenomen fantastic.“ 

„O stare de incomunicabilitate între rațiune şi realitatea саге 
generează absurdul este determinată totdeauna de cauze sociale, 
este un fenomen social-istoric şi nu un atribut de esență a condiţiei 
umane. Tensiunea dintre rațiune şi realitate, provocată de о in- 
adecvare parțială, de contradicţia între absolutul aspirațiilor ome- 
nești şi relativul izbînzilor sale concrete, tensiune care poate genera 
fantasticul, este cosubstanţială statutului existenţial al omului. Cu 
alte cuvinte, absurdul ca fenomen social şi spiritual este corespun- 
zător unor situaţii istoricește determinate ale raportului eu-lume, 
socierate-individ, este deci un fenomen morbid, nefiresc, trecător. 
Fantasticul este, dimpotrivă, un fenomen peren al condiţiei umane. 
Granițele sale ar putea fi circumscrise astfel : la o limită, totul este 
cunoscut şi explicabil, nu rămâne nimic de descifrat, nici o enigmă — 
sîntem dincoace de fantastic. La cealaltă limită, nimic nu este cu- 
noscut, şi nimic nu este cognoscibil pentru că nimic nu are sens я 
nu este inteligibil — sîntem dincolo de fantastic, în sfera absurdu- 
lui. Fantasticul nu poate {пі nici dintr-o lume а posibilităţilor ne- 
limitate, dar nici dintr-una în care nu mai există nici o posibilitate.“ 

„Fantasticul ca întruchiparea unor fantasme опігісе, a unor alcă- 
tuiri de groază, fantasticul ca extrapolare a unor coşmaruri ale 
omului sau ale speciei — în ciuda unor realizări remarcabile — 
nu reprezintă, sub raport artistic, forma cea mai izbutită a fan- 
tasticului [...] Căci a crea şi a asigura o atmosferă înseamnă a pă- 
trunde în intimitatea lucrurilor şi a proiecta asupra lor un văl de 
mister care le conferă parcă înţelesuri noi ; înseamnă a descoperi 
ceea ce ochiul obişnuit nu vede. Fantasticul nu aparține unor obiecte 
sau figuri insolite care şochează chiar și cea mai leneşă şi indife- 
rentă percepție, ci relaţiilor dintre ele. E drept că uneori însăşi а50- 
cierile sânt айт de bizare încît ne provoacă uimire, deşi obiectele ca 
atare, considerate în sine, sînt de o perfectă naturalitate. În aceste 
cazuri poate intra în joc o întreagă simbolică a obiectelor sau, ani- 
malelor cărora oamenii, într-o îndelungată experiență magică sau 
profană, le-au atribuit anumite virtuţi.“ 
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wFantasticul discret nu este fantasticul unor contraste violente, 
a unor prăbuşiri spectaculoase, ci a unor neliniști obsesive abia 
sugerate dar nu mai puţin penetrante, a unor metamorfoze lente, 
a unor asocieri bizare, a unor neliniști ce se insinuează și ne cuprind 
treptat, În armonia şi placiditatea lucrurilor, în statornica lor func- 
ționalitate, se ivește un element (sau mai multe) de dezechilibru, 
apariţie insolită, fascinantă, generatoare de angoasă, mai exact, prin 
intermediul căreia ne exprimăm angoase sufleteşti, produse de 
cauze mai adinci, de ordin social sau psihologic.“ 

„Termenul de fantastic oniric nu este clar definit $ poate că 
nici sensul în care-l utilizez eu aici nu este cel mai potrivit. Este 
un fel de sinteză a aceea ce unii autori numesc fantasticul de si- 
tuație și de caractere. Prin oniric nu vreau să înțeleg aici un fan- 
tastic care nu ar face decît să transcrie forme, evenimente, întîm- 
plări onirice. Nu visele propriu-zise, ci marile convulsii ale sub- 
conştientului, sub presiunea unor cauze sociale, morale, psihice sau 
fiziologice, sînt cele ce hrănesc această specie de fantastic, fie prin 
intermediul visului, fie după modelul acestuia. Realul nu dispare 
nici atunci cînd sursa imaginaţiei este onirică, ci este transpusă 
într-o lume în care impresia de ireal, figurile insolite, asociaţiile bi- 
zare etc. se îmbină adesea cu un realism puternic al obiectelor, al 
detaliilor. Experienţe onirice au fost explorate și de romantici $ 
de exponenţii literaturii absurdului.“ 

„Să reținem deci că prezența omului în decorul fantastic al sti- 
hiilor unor păduri sălbatice poate avea — în arta fantastică ce 
recurge la acest simbol — o dublă funcție: a) funcţie estetică 
antientropică, ca un principiu de cosmicizare a haosului, nu atât 
prin forţa geniului său ştiinţific, ci în virtutea unor puteri magice, 
a unităţii magice dintre om și natură ; pădurea пе apare ca un 
tinut de vrajă lipsit de orice comunicare cu alte lumi şi aflat sub 
dominaţia balaurului, monstru ce simbolizează puterea concentrată 
a stihiilor sale, iar omul este singurul în stare са, ucigînd balaurul, 
să destrame vraja și să croiască o potecă spre zările de lumină ale 
conștiinței (vezi Sf. Gheorghe în pădure de Albrecht Altdorfer). 
Triumful omului asupra balaurului este triumful spiritualității asu- 
pra, instinctelor ; b) o altă funcție am putea s-o numim compensa- 
torie în raport cu acţiunea devastatoare a unei alte jungle decît 
cea naturală — jungla unei societăţi nedrepte, clădită ре relaţiile 
de exploatare fi sălbatică concurență în care Бото homini lupus. 
Este căutarea În natură a unei autenticități pierdute ; fantasticul nu 
elimină reprezentări naturaliste, ci le subordonează visului în pla- 
nul unei realităţi în care imaginaţia, eliberată de orice constrân- 
gere, inclusiv de constrîngerile unui mediu social neprielnic, se 
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mişcă nestingherită, producînd cele mai neașteptate asociaţii ima- 
gistice (vezi creaţiile lui Dali sau ale lui Max Ernst.“ 

„După opinia mea, atit timp cât există о lume bolnavă, gene- 
ratoare a unor situaţii care întteţin spaima, sentimentul de neliniște, 
groaza, fenomenul de ucidere în masă a mii şi mii de oameni nevi- 
novaţi, un Întreg cortegiu de vicii şi orori ridicate la rangul de 
virtuţi, nu avem dreptul să ne indignăm pentru faptul că arta nu 
ne oferă doar imaginile tonifiante, ale unei frumuseți рше, neîn- 
tinate, ci se aventurează prin zonele de umbră sau chiar prin cele 
mai întunecate unghere ale istoriei (trecute şi prezente) şi ale su- 
fletului nostru, са cel mai sensibil seismograf al dramelor şi pră- 
buşirilor ce brăzdează drumul omului în istorie.“ 

(Al. Tănase, Problema realului în arta fantastică, 
în volumul colectiv Conceptul de realitate în artă, 
Editura Meridiane, Bucureşti, р. 36, 41, 45, 47, 48, 50, 53-54, 60.) 


Іп cuvintul înainte al ипе cărți închinate artei fantastice, 
scriitorul Engen Barbu — el însuşi maestru în a străbate şi înfățișa 
acest univers — ne oferă un sugestiv tablou al acesteia. 


„De unde, mai întîi, această concentrare de atenţie asupra artei 
fantasticului în toate domeniile ; de la pictură pînă la muzică, de 
la arhitectură pînă la literatură? Probabil că veacul nostru uti- 
litar, care a uitat detaliul, taina, meșteșugul și merge numai pe 
funcţionalitate, resimte de la o vreme nevoia barocului, a amă- 
nuntului poate inutil, dar semnificativ. Dintr-o delicioasă perversi- 
tate s-a mers $1 mai departe; lentila fotografică а descoperit în 
frescă semnificaţii secrete, ascunse în colțuri obscure. De aici vînă- 
toarea de suprasens, de descifrare.“ 

„Arta fantastică se naşte deci, de regulă, dintr-o aberaţie care 
tulbură. Autorul cărţii pe care o prefațez ne aminteşte că în fan- 
tastic găsim ecoul terorilor pe care individul şi le surprinde mai 
ales în singurătate, în momentele cînd se simte în insecuritate: 
reamintind «drumul misterios unde frica pîndeşte la fiecare pas» 
al lui Breton.“ 

„Arta fantastică este născută și din contrastul lumină-întuneric, 
din ceea се se presupune а fi neştiut, acoperit de complicitatea 
astrelor, a pădurilor sau а adîncurilor. O pădure este tot atît de 
insondabilă ca și Oceanul, explorarea făcându-se în cazul codrului 
pe orizontală, iar а adincurilor pe verticală. Cerul care раге la 
prima impresie un spaţiu deschis, s-a dovedit la cercetări mai puţin 
sumare un spaţiu întunecat, la fel de misterios ca o mină părăsită. 
De unde multiple speculaţii, mai ales mistice : acolo ar bîntui cei 
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morţi, judecătorii neobosiţi ai celor vii şi vînătorii morţii, care te 
осһеѕс din oceanul astral, te îmbolnăvesc sau îţi iau minţile numai 
printr-o rază care odată declină.“ 

„Iată, mai încoace, literatura farfuriilor zburătoare vorbește despre 
nave înghiţite de instrumente celeste venite din alte lumi pentru 
a fi studiate, de vapoare şi avioane absorbite de oceane lacome 
саге odată se ridică din condiţia lor și devin apocaliptice fiinţe 
ce răpesc instrumentele noastre firave de transport. Un scriitor, 
l-am numit pe Marquez, ilustrează ideea de destrucţie a timpului 
— care e idee foarte veche dealtfel, idee în care anul este clipă 
şi veacul, un biet nefericit decalaj diurn de cîteva ore.“ 

„Universul este corcit, amestecat, maimuțe şi oameni laolaltă 
cu broaşte și monştri dezgustători, iepuri și caracatiţe, fluturi şi 
peşti în același regn, animale care au trompe și gheare, aripi și 
coarne, larve lascive, cu ochi pe fese ca niște lanterne ale păca- 
tului. La Bosch, maniheismul imaginii ajunge la proporţii scan- 
daloase, gîndesc eu, pentru timpul său, Omul — animal înaripat 
în acelaşi timp, ilustrînd dubla lui fire, de tîrîtoare păcătoasă şi 
de zvîcnire către ideal, în el coexistind şi binele şi răul, într-o 
ciudată alchimie. Și într-o astfel de libertate, trecerea de la un 
sex 1а altul devine posibilă, individul poate fi hermafrodit, poate 
trece de Ја starea de om la starea de animal, cum cuiva i se раге 
că cu ajutorul artei fantastice constelaţiile рот fi socotite resturile 
minerale ale unor luxuriante vegetaţii mitologice, sufletele рот să 
fie la rîndul lor stele şi cifrele să explice idei cosmice, hieroglifele 
ascunzînd la rîndul lor sensuri obscure, pline de o încărcătură ma- 
gica.“ 

(Eugen Barbu, Cuvînt înainte, Arta și imaginarul, 
de René de Solier, Edit. Meridiane, 1978, р. 5—6, 7, 9, 11.) 


Observăm din toate aceste consideraţii că ne aflăm în faţa unei falii 
misterioase detașate aparent ilogic de imaginea „fidelă“ a realului în 
care insolitul, extraordinarul sînt la ele acasă, într-un teritoriu în care 
»Jiresc este nefirescul“. Ambiguitatea e crescută, convenția este greu deno- 
tabilă, sugestia se îndreaptă spre extreme sau are tendinţe de a inversa 
imaginea, pentru са o analiză morfologică atentă să пе releve înrudirea 
fantasticului cu barccul şi funcția sa demistificatoare. Avem de-a face 
aici cu o reflectare triplă (intervenind atit fantezia creatorului, cît și 
convențiile specifice "stilului şi categoriei) în care fantasticul apare ca 
o variantă denaturată, răsturnată, modificată a imaginarului parcă cu 
totul arbitrar, dar de fapt corespunzînd unor exigențe şi norme precise : 
cultul anormalului, al straneităţii, al informului şi haosului sînt aparente 
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şi istoriceşte limitate іп raport cu epoca în care apar şi treptat ceea се 
pare apocaliptic, infernal, înfricoșător se dovedeşte а fi o formă ciudată 
dar eficientă de dominare imaginară a realului. Ne întoarcem la real 
cunoscînd cărările care duc la el, chiar şi acelea care par a ne conduce 
într-un labirint. 

Trecerea în revistă a cîtorva dintre categoriile estetice fundamentale 
rămîne firește incompletă şi mai ales ineficientă dacă în analiza con- 
cretă ele пи sint adecvate operelor de artă san realităţilor în cauză. 
Se desprinde însă din toate textele o unitară concluzie și anume aceea că 
avem de-a face — îndeosebi în contempcraneitate — cu sensibile mu- 
taţii ale sistemului categoriilor estetice şi că ele trebuiesc acceptate cu 
simţul relativității şi istoricității mai firesc decît oriunde în teritoriul 
esteticului, cel mai puţin osificat şi imposibil de clasat prin concepte fixe, 
unitare şi definitive. 
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VII. Comunicarea artistică 


Problema comunicării artistice, a modalităţilor, mijloacelor şi cana- 
lelor specifice în care se realizează trecerea de la emiţător la receptor 
este relativ recentă în centrul preocupărilor esteticienilor români, în 
strînsă legătură cu dezvoltarea unor metodologii moderne precum sînt 
structuralismul, semiotica, teoria informaţiei ca şi în conexiune си evo- 
luţia nemaiintilnit de rapidă a tehnicii, care inevitabil a pus problema 
rolului diferitelor instrumente de comunicare în acest complex proces. 
Atenţia s-a îndreptat însă nu numai asupra а ce anume se transmite 
în cadrul comunicării, ci şi a felului cum se realizează acest lucru, deci 
a limbajului utilizat, ceea ce a introdus alături de conceptele de sens, 
semnificaţie, informaţie, mesaj şi pe cele de cod, semn, semnificat-semni- 
Jicant, semnificare (vezi în acest sens volumul colectiv Artă şi comu- 
nicare, Editura Meridiane, 1971, coordonator Dumitru Matei). 

Secţiunea de faţă nu se va ocupa — ре cît e posibil prin decupare 
metodologică a procesului — пісі de emiţător (opera), întrucît а fä- 
cut-o, nici de receptor (întrucît urmează s-o facă), dar inevitabil 
ea va avea tangențe cu cei doi poli ai comunicării. Investigarea comu- 
nicării presupune deci implicit probleme de semantică şi sintaxă artistică, 
de text şi context, dar mai presus de orice pleacă de la premisa că arta 
este deschisă, ea poate intra în relaţie си cei cărora li se adresează, chiar 
dacă lucrul acesta se petrece în mod divers, într-un proces deschis, си 
variaţii care duc la o firească ambiguitate a interpretărilor. Ca să putem 
vorbi de comunicare, trebuie să existe în primul rînd o relaţie între emi- 
țător și receptor, care exclude opacitatea, obiectivitatea difuză, după cum 
refuză transparența totală, denotația dusă la ultimele ei consecinţe. 
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Іп același timp, trebuie acceptată existența în opera de artă a unui 
sens ce poate fi transmis, a unui mesaj adresat receptorilor, idee aplica- 
bilă diferențiat în literatură şi muzică, teatru sau arte plastice, film 
sau arhitectură. Acceptind în principiu existența unui sens, el пи tre- 
buie căutat oriunde, pentru că decodarea în limbaj logico-discursiv a 
artelor decorative sau arhitecturii este greu de făcut, trebuind să ur- 
măvim de fapt artisticitatea operelor din aceste domenii (lucrul este 
valabil şi pentru muzică, unde tentaţia literaturizării este extrem de vizi- 
bilă în comentariile privind opera, deşi se confundă aici limbajul cuvin- 
telor cu cel al pereti muzicale). 

Deși lucrul n-a fost negat іп mod expres, аи existat poziţii și opinii 
de ignorare a existenţei unui limbaj specific artei. Dificultatea porneşte 
din faptul că opera fiind considerată un unicat, sînt greu de desprins 
semnele care constituie codul specific artei în genere şi chiar unei sin- 
gure ramuri a ei (literatura, muzica, pictura etc). 


TOTUL ESTE COMUNICAȚIE 


Între părerea extremă, după care fiecare operă are propriul ei 
limbaj şi cea inversă, a inexistenţei vreunui cod de semne comun unei 
specii, gen sau ramuri artistice ан pendulat opiniile o bună perioadă, 
de vreme ce în paralel se dobîndea conştiinţa faptului că totul, este 
comunicaţie, cum se exprimă Gh. Achiţei : moda vestimentară, alimen- 
тайа, produsele, obiceiurile, ştiinţa, arta. Reproducem un fragment din 
eseul său pe această temă : 


„Pentru ştiinţele sociale moderne, orice tip de relaţii umane apare 
drept canal de comunicaţie. 

Vestimentaţia se traduce prin comunicaţie ; oamenii fiecărei epoci 
şi ai fiecărei societăți comunică între ei şi prin modul cum se îm- 
bracă. Moda poate fi, astfel, studiată şi ca fenomen de comu- 
nicaţie, 

Hrana se traduce prin comunicaţie ; oamenii fiecărei epoci şi ai 
fiecărei societăţi comunică Între ei și prin modul cum se alimen- 
tează, Pe un continent se consumă griul. Deci : anumiți oameni co- 
munică mai mult între ei, consuntind acelaşi aliment de bază. Ei 
пе apar mai legaţi unii de alţii, cu relaţii reciproce mai intense, 
datorită faptului că îi interesează acelaşi produs agricol. Pe un 
alt continent se consumă orezul, Deci: anumiţi oameni comunică 
mai mult între ei consumînd alt aliment de bază. 
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Totul devine, aşadar, comunicaţie. 

Din alt unghi de vedere, putem distinge comunicațiile de ordin 
teoretic și comunicațiile de ordin afectiv ; comunicațiile de ordin 
personal şi comunicațiile de ordin anonim, în funcţie de natura rela- 
Milor stabilite, de modul cum acestea sînt structurate şi se pretează 
înţelegerii noastre.“ 

„Înțelegerea artei ca formă de comunicaţie specifică se bazează 
pe faptul că întotdeauna obiectul artistic se prezintă în calitate 
de semn ce face aluzie la situația noastră în lume, la poziţia noastră 
în lume, ca punct de referinţă existenţială pentru om. În măsura 
în care arta unei societăţi sau a unei epoci apare ca un sistem 
relativ organizat de prezenţe estetice distincte, ea poate fi inter- 
pretată ca limbaj specific, prin care diferite grupuri sociale își 
«autocontrolează» poziţia în lume, îşi «autocontrolează> poziţia 
în univers. Nevoia de artă pare a se explica, astfel, ca nevoie 
de certitudine existențială, ca nevoie de confruntare, din partea 
fiecăruia, a experienţelor afective, trăite individual, cu o anumită 
informaţie obţinută și recunoscută de către toţi membrii unui grup 
social dat са edificatorie pentru condiţia lor.“ 

„Problema comunicaţiei nu poate fi înţeleasă fără a lua în 
discuţie mijloacele de comunicaţie, sau instrumentele de comu- 
nicaţie. Ele presupun exploatarea progresivă a acelor factori care 
permit, Întreţin şi facilitează comunicaţie ре un «canal» deter- 
minat. Apariţia şi dezvoltarea scrisului este interpretată de către 
Marshal McLuhan (Understanding Media, 1964) drept eveniment 
се condiţionează cultura diferitelor popoare. «Descoperirea» tipa- 
tului de către Gutenberg se prezintă, pentru acelaşi autor, ca mo- 
ment hotărâtor pentru dezvoltarea civilizației europene şi ame- 
тісапе moderne, Mai recent, «descoperirea» televiziunii a deter- 
minat o asemenea intensificare şi intimizare a comunicaţiei vizuale, 
că lumea s-a văzut, dintr-o dată, redusă la dimensiunile unui sar. 
Se disting, în mod obișnuit, «vechile» mijloace de comunicație, toare 
în funcţiune și astăzi, modernizate însă, adaptate confortului con- 
temporan și noile mijloace de comunicaţie. Vechile mijloace de co- 
municaţie se caracterizează prin posibilităţile relativ reduse de care 
dispun pentru a permite, întreține şi facilita comunicaţia pe un 
anumit «canal», Catedrala, muzeul, sala de teatru, sala de concerte, 
cluburile, cenaclurile, saloanele fac parte din categoria «vechilor» 
mijloace de comunicaţie artistică, în schimb, afişul publicitar, presa, 
radioul, cinematograful, televiziunea formează domeniul «noilor» 
mijloace de comunicaţie, Ele sînt, în acelaşi timp, mijloace de co- 
municaţie în masă — massmedia, după o expresie provenită din 
jargonul american — pentru că ele permit ca un mesaj oarecare să 
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parvină la un număr, foarte mare de indivizi, în același timp. În 
condiţiile comunicaţiei în masă, destinararii sînt, Întotdeauna ano- 
nimi şi dispersați în diferite puncte, pe o suprafață geografică dată.“ 

„Aceleași produse, difuzate în exemplare seriale la milioane de 
oameni, fntrețin o rețea invizibilă de relații între toți posesorii lor 
care devin, astfel, legaţi unii de alții, сотрогИпаи-ѕе într-un mod 
asemănător, manifestînd preferinţe asemănătoare, formulînd apre- 
cieri asemănătoare. Prin spectacolele vizionate, prin manifestările 
ludice la care asistăm sau participăm, prin informaţia ce ne par- 
vine la radio, prin uriaşa cantitate de imagini consumate în faţa 
televizorului, prin arta la care avem acces, prin produsele indus- 
triale се ne parvin, prin cărţile citite, prin muzica ascultată, prin 
zvonurile auzite, prin vestimentaţie, prin tradiţii şi obiceiuri, prin 
limba sau limbile vorbite, prin cunoștințele dobindite — şi prin 
cîte încă alte lucruri — noi ne vedem tot mai legaţi unii de alţii.“ 


(Gheorghe Achiţei, Ce se va intimpla miine?, 
Editura Albatros, 1972, p. 29, 32, 33, 34.) 


INFORMAȚIA ARTISTICĂ 


Investigarea comunicării prin intermediul artei s-a făcut în litera- 
tura de specialitate oarecum dihotomic din raţiuni metodologice : ре 
de o parte s-a cercetat mesajul, informația, ce anume se transmite, pe 
de alta limbajul, structura semnificativă, cum are loc acest proces. Con- 
ceptul modern de informație a dobindit în teoria culturii în genere şi în 
estetică în special o serie de corectări față de înțelegerea lui inițială, 
mai mult descriptivă şi cantitativistă. Rigiditatea oarecum mecanică a 
cunoscutului principin cibernetic al conexiunii inverse (feed-back) tre- 
buie înțeleasă în cadrul comunicării artistice maleabil şi evident cu o 
serie de nuanțări, cititorul refăcînd unitatea mesajului cu limbajul şi 
privind textele pe care le reproducem în mod complementar. lată un 
fragment din lucrarea lui Al. Tănase Cultură şi civilizaţie, care pri- 
veşte aspectul comunicațional cu referire specială la artă. Credem că 
nu întîmplător acest aspect este numit în Hi context praxeologic întru- 
cît, odată cu comunicarea, cu difuzarea şi transmiterea informaţiei artis- 
tice aceasta şi-a început drumul către practică, 


„О caracteristică a artei din punct de vedere informațional este 
ii His. A Za A 
că ea reprezintă întotdeauna o organizare estetică a unui fragment 
al realului, chiar și în cazul artelor nonfigurative. Fără un mini- 
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mum de organizare estetică nu există artă. Organizarea înseamnă 
şi aici un proces direcționat, cu anumite laturi aflate în interac- 
опе, cu o anumită finalitate. 

Procesul reflectării şi organizării artistice cuprinde următoarele 
componente, legate indisolubil : 

1. momentul contemplării vii, momentul cognitiv al înțelegerii, 
al trăirii, al asimilării realului obiectiv în subiectivitatea eului 
creator şi al proiecției eului creator în universul explorat ; 

2. selecția conştientă a informaţiilor, făurirea de imagini su- 
biective, ideale, formarea unei anumite concepţii, viziuni asupra 
obiectului respectiv ; 

3. actul de sinteză, de construire a imaginii generalizate ca re- 
prezentare de sens unică şi integrală ; este momentul de geneză 
a unei realități estetice, care este o realitate ideală, diferită de 
obiect (realitatea primară) prin structura ei internă. 

Obiectul (ca realitate primară) are structură şi caracteristici ener- 
getice, pe cînd noua realitate estetică are structuri şi caracteristici 
informaţionale, operează cu imagini și simboluri convenţionale. 
Obiectul artei, materialul (piatra, sunetele, culorile, cuvintele) este 
prin el însuși inert, pasiv, iar în contact cu creatorul opune rezis- 
tență transformării sale în realitate estetică. Principiul legăturii in- 
verse presupune între altele realizarea unei concordanţe între mate- 
rialul artei şi imaginea pe care o concepem în mod ideal. În artă 
acest principiu nu presupune dezmembrarea imaginii, сі integri- 
tatea sa. 

În aplicarea acestui principiu se manifestă o dublă reflectare їп- 
formaţională subiect-obiect : 

1. Interacțiunea dintre conștiința artistică creatoare, cu acele 
aspecte ale realului pe care artistul le descoperă, le afirmă, le pre- 
lucrează şi elaborează ; ре baza acestui contact, concepţia sa artis- 
tică particulară ajunge la întruchipări concret-senzoriale. 

2. Interacțiunea conştiinţei artistice — prin intermediul valorilor 
artistice produse — cu conștiința oamenilor cărora li se adresează 
opera. În acest sens, legătura inversă se referă nu numai la rezis- 
tența materialului din care este plămădită opera de artă, dar şi la 
prevederea, anticiparea reacţiilor celor care vor recepta mesajul 
artistic, 

Orice creator trebuie să fie preocupat de reacţiile pe care le va 
produce opera sa în conștiința celor cărora li se adresează. O opera 
de artă care nu poate fi înţeleasă de nimeni este un nonsens, 
Goethe spunea că opera creată nu mai aparţine făuritorului ei, ci 
oamenilor. Apare de fapt un nou domeniu 'al interacțiunii subiect- 


-obiect în care obiectul îl constituie subiectul obiectivar — adică 
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realitatea artistică —, iar subiectul este percepţia sau conştiinţa 
consumatorilor de cultură (consumatori їп sens informaţional) — 
spectatori, cititori, ascultători, етс, Deci procesul reproducției estetice 
nu se termină cu opera finită, aceasta este continuată, întregită, 
împlinită de fantezia şi receptivitatea fiecărui consumator de cul- 
tură în parte. Nu numai artistul dar și subiectul receptor de cul- 
tură, prin prelucrarea și integrarea informaţiilor estetice pe care 
i le oferă opera Че cultură, devine generator de antientropie, spo- 
тее coeficientul de integritate şi organizare în viața socială. De 
aici rezultă că informația estetică subiectivă, şi obiectivă dobin- 
dită prin receptarea operei de artă, este superioară informaţiei po- 
tențiale iniţiale conținută în operă. Acest spor se datoreşte ріп- 
dirii, imaginaţiei, sensibilităţii şi experienței de viață a fiecărui 
consumator de artă. Informaţia estetică obiectivă conținută în 
opera de artă este virtuală. Ea devine subiectivă, actuală, activă 
prin receptare, prin integrare în universul subiectiv al celor care 
asimilează opera de artă. 

Trebuie să avertizăm însă împotriva înţelegerii simpliste а deo- 
sebirii calitative și cantitative între informaţia existentă după recep- 
tarea operei de artă şi cea cuprinsă în operă. Nu orice consumator 
este capabil să aducă un coeficient de informaţie. Cert este că 
cea mai genială operă de artă, dacă nu este receptată, nu are nici 
o valoare; arta își realizează potenţele numai prin contactul cu 
consumatorul de artă.“ 

„— orice execuţie, interpretare о explică, о realizează dar nu o 
epuizează ; 

— orice execuţie, orice asimilare o redă complet, integral dar în 
același timp incomplet, parţial, față de ansamblul virtualităţilor 
sale, de rezervele de spiritualitate pe care le cuprinde ; 

— opera în mişcare neagă experiența unică și privilegiată, re- 
prezintă. posibilitatea unei multitudini de interpretări personale dar 
aceasta nu echivalează cu haosul și lipsa de discernămint; 

— orice operă de artă, chiar dacă este produsă conform unei 
poetici explicite şi implicite а necesităţii, este în mod substanţial 
deschisă unei serii virtual infinite de lecturări (repetări) posibile, 
fiecare din ele făcînd opera să гепйїаѕсї potrivit unei perspective, 
unui gust, unei execuţii personale. Aici trebuie adăugat că nici 
receptarea de către acelaşi ins а unei opere în perioade diferite 
nu este aceeași. Dacă propria noastră deschidere nu a fost blocata 
prin acțiunea unor factori foarte diferiți, ca de pildă transformarea 
unei plăceri estetice în obișnuință sau schimbarea radicală de con- 


сере, revenirea la contactul cu anumite opere înseamnă prospe- 
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\йте, noi şi noi descoperiri, sugestii neașteptate. Aceasta se explică 
prin maturizarea inteligenţei noastre, prin îmbogățirea şi adînci- 
rea culturii, prin deșteptarea unor zone noi ale sensibilităţii. De 
aici rezultă că deschiderea nu aparţine тїсї exclusiv obiectului este- 
tic, nici exclusiv subiectului estetic, ci este o relaţie cognitiv-axio- 
logică şi estetică între subiect-obiect, artă-public, creaţie-recep- 
tare ; 

— existenţa unor opere deschise în sens contemporan aduce to- 
тиў elemente noi în existenţa artistică și culturală, în raporturile 
dintre artist și public, dintre produsul artistic și societate, ceea ce 
dă naștere unor noi probleme de teorie a artei, de sociologie și 
pedagogie a artei.“ 

(Al. Tănase, Cultură şi civilizaţie, 
București, Editura Politică, 1977, p. 104—106; 108—109.) 


LIMBAJUL ARTISTIC 


Ipostazele diferenţiate. ale deschiderii tratate mai sus sînt dealtfel 
o caracteristică a limbajului artistic în genere, care este, mai mult decit 
altele, variabil şi ilimitat în ipostaze. 

Ѕресіјісігаіеа limbajului artistic este cel mai uşor de definit prin 
opoziţie cu alte limbaje, îndeosebi cu cel ştiinţific, considerat de Solo- 
mon Marcus drept termen de referință (şi nu limbajul uzual, cum s-ar 

ărea la prima vedere, întrucît acesta are de-acum strînse legături cu 
imbajul poetic al cărui punct de pornire este). Vom relua seria opozi- 
(Пот dintre cele două tipuri de limbaj cu fragmente dintr-un text care 
le aprofundează şi le expune metodologic în chip polar. Sint puse faţă 
în față matematica şi poezia. 


„Punerea faţă în față a celor două limbaje corespunde celor 
două ipostaze fundamentale ale ființei umane : ipostaza raţională 
şi ipostaza emoţională,“ 

„Limbajul științific reprezintă în mod optim ipostaza raţională, 
iar limbajul poetic reprezintă în mod optim ipostaza emoțională, 
datorită conciziei maxime a expresiei pe care o folosesc. Însă în 
timp ce concizia limbajului ştiinţific (mai cu seamă în forma sa 
supremă, aceea a limbajului matematic) este dată de densitatea 
sa silogistică deosebit de mare, de reducerea la minimum a tot ceea 
ce este străin de operatorii logici strict necesari în enunţuri şi 
demonstraţii, concizia limbajului poetic (mai cu seamă în forma 
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sa supremă, aceea a limbajului liric) este dată de densitatea sa 
sugestivă deosebită, de evitarea exprimării nemijlocite, de reducerea 
la minimum a elementelor de rutină.“ 

„Prin opoziţie cu limbajul ştiinţific, limbajul poetic nu cunoaște 
sinonimia, Această afirmaţie poate părea paradoxală ; ea pare să 
contrazică faptul că poetul, în căutarea ипе! expresii adecvate, аге de 
efectuat o alegere. [...] Alegerea pe care o efectuează poetul este încu- 
nunată de succes tocmai în măsura în care expresia саге rezultă din 
această alegere se impune cu exclusivitate, în măsura Їп care ea se 
sustrage oricărei substituiri, [,..] Tocmai pentru că este neechiva- 
labilă, expresia poetică poartă o încărcătură semantică іпсотрага- 
bil mai bogată decît expresia științifică. Expresia poetică se carac- 
terizează prin deschidere, prin devenirea ei semantică în funcţie 
de cel care o recepționează.“ 

„Contrastind cu expresia poetică, expresia științifică este lipsită 
de deschidere, semnificaţia ei este independentă de cel care o recep- 
ționează. Această opoziţie între limbajul ştiinţific şi cel poetic este 
descrisă uneori într-un mod mult mai restrictiv ; deschiderea limba- 
jului poetic este văzută ca ambiguitate, ca o omonimie infinită, în 
timp ce închiderea limbajului ştiinţific este redusă la absenţa totală 
a omonimiei.“ 

„În contrast cu limbajul ştiinţific, limbajul poetic utilizează 
exclusiv expresiile limbilor naturale. Dar aici limbile naturale tre- 
buie considerate în potenţialitatea lor infinită, cu acceptarea anu- 
mitor nivele de semigramaticalitate (în sensul teoriei generative a 
lui Chomsky) fără de care poezia nu poate fi concepută.“ 

„În contrast cu semnificaţia ştiinţifică, semnificația poetică este 
subiectivă, singulară, individuală. [...] În contrast cu limbajul 
ştiinţific, limbajul poetic nu este traductibil, deoarece nici o semni- 
ficaţie poetică nu admite două expresii distincte. [...] Prin contrast, 
limbajul poetic nu pune probleme de stil, deoarece o semnificație 
poetică nu poate fi exprimată decît într-un singur fel, deci o ale- 
gere este, din acest punct de vedere, exclusă.“ 

„Си alte cuvinte, semnificația poetică este nu numai diferită de 
la un loc Ја altul, de la un individ la altul, dar și de la un mo- 
ment la altul. Ea este, cum spune Servien, ca apa unui rîu în con- 
tinuă curgere sau ca o faţă omenească, în fiecare moment diferită 
față de orice moment anterior, În schimb, semnificaţia ştiinţifică 
este fixată în, spaţiu și constantă de-a lungul timpului [...] Mul- 
ţimea semnificaţiilor poetice este nenumărabilă ; într-adevăr, aşa cum 
am observat mai sus, există cel puţin atitea semnificaţii distincte 
ale unei expresii poetice cîte momente există în viaţa unui om, din 
momentul în care el a sesizat această expresie. Cum mulţimea 
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acestor momente este, evident, de puterea conţinutului, mulțimea 
semnificaţiilor poetice (chiar ale unei singure fraze) este nenumă- 
rabilă. Caracterului discret al semnificaţiilor ştiinţifice і se opune 
caracterul continuu al semnificaţiilor poetice. [...] În limbajul 
poetic există o contradicţie permanentă între caracterul discret, 
numărabil, al expresiei $1 caracterul continuu, nenumărabil, al ѕет- 
nificaţiei. Tocmai în această dramatică contradicţie se află sursa 
inefabilului poetic. [...] Expresia poetică are o valoare în sine, ea 
nu este doar vehiculul unei semnificaţii care, la rigoare, ar putea fi 
sesizată $1 altfel, ci pur şi simplu impregnată de această semnifica- 
ție, ea nu este transparentă, ci opacă, ea opreşte atenţia noas- 
ий. [...] Expresia poetică este reflexivă, involutivă, ea аге ten- 
dința de a exprima prea mult ca să mai poată comunica ceva, са 
să mai lase să treacă mai departe ceva. [...] Semnificaţia poetică este 
organic legată de expresie, între ele există o solidaritate deplină ; o 
semnificaţie poetică impune o expresie unic determinată.“ 

„Se ştie că planul expresiei este dominat de axa sintagmatică, în 
timp ce planul conţinutului este dominat de аха paradigmatică. Așa 
se face că, în limbajul poetic axa sintagmatică este mai importantă 
decît în limbajul ştiinţific, acesta din urmă fiind dominat de аха 
paradigmatică. Într-adevăr, după cum a rezultat de la punctele 
precedente, expresia poetică aderă în mod organic la semnifica- 
{Ше ei, formînd cu ele un tot indiscernabil, în timp ce o expresie 
ştiinţifică este doar un mijlocitor (dintr-o infinitate de alți mij- 
locitori) al semnificației ştiinţifice. [...] Dar dualitatea sintagma- 
tic-paradigmatic oferă şi o altă opoziţie între limbajul poetic şi 
cel ştiinţific. Este vorba de raportul dintre distanța paradigmatică 
şi cea sintagmatică dintre două elemente. În limbajul ştiinţific, există 
o relativă concordanţă între cele două distanțe ; două elemente 
relativ apropiate sintagmatic provin din paradigme relativ apro- 
piate sau contigue (cum аг fi un verb tranzitiv $1 un complement 
drept sau un articol şi un substantiv). În schimb, în limbajul poetic 
apare tendinţa de încălcare a acestei сопсогдапҳе. [...] În limbajul 
ştiinţific, semnificaţia unui element poate fi detectată pe baza luării 
în consideraţie a unui context relativ mic şi, de multe ori, nu este 
necesar nici măcar acest context restrâns. [...] În schimb, în lim- 
bajul poetic, dimpotrivă, sînt necesare contexte relativ lungi pen- 
tru a putea sesiza cu o aproximaţie cît mai bună valoarea poetică 
a unui element.“ 

„Caracterul cuantificat, discret al semnificației științifice, faptul 
că această semnificaţie este confruntată în permanență cu cei doi 
poli ai gîndirii logice, adevărul și falsul, fac. ca limbajul ştiinţific 
să stea sub semnul opoziţiei dintre adevăr şi fals, [...] Cu totul 
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alta este situaţia în limbajul poetic. Este absurd să ne întrebăm 
dacă luna este într-adevăr o fecioară, aşa cum o interpelează Emi- 
nescu. Limbajul poetic este în afara opoziţiei dintre adevăr şi fals, 
tot aşa cum el este (cel puţin într-o anumită măsură) în afara opo- 
ziţiei dintre gramatical şi negramatical.“ 

„Numai limbajul ştiinţific oferă acea structură deplin logică, în 
raport cu care limbajul poetic să constituie într-adevăr o deviere 
spre alegoric. [...] Avantajul considerării limbajului ştiinţific ca 
termen de referință în cercetarea limbajului poetic apare şi în cer- 
cetarea sensurilor secundare, atît de importante în poezie. Avem 
în vedere una dintre cele mai de seamă opoziții dintre limbajul 
ştiinţific şi cel poetic, aceea dintre denotaţie şi conotaţie.“ 

„Această graniță dintre denotaţie şi conotaţie e foarte greu de 
fixat, există o continuă migraţie a sensurilor conotative spre cele 
denotative. [...] Limbajul poetic stă sub semnul inovației, al ine- 
ditului, al creaţiei, nu numai din punctul de vedere al conotaţiilor, 
dar şi din celelalte puncte de vedere. În opoziţie cu acesta, lim- 
bajul ştiinţific stă sub semnul rutinei, al standardizării, al stereoti- 
piei, aici modul de exprimare se supune convențiilor stabilite prin 
anumite consideraţii preliminare sau printr-o anumită terminologie 
şi notație acceptate prin convenții anterioare.“ 

„Limbajul poetic nu este lipsit de elemente iterative, nu este 
lipsit de şabloane. Acestea apar la toate nivelele poeziei, de la cel 

rozodic, trecînd prin cel sintactic şi pînă la cel semantic. Însă, 
în timp ce fenomenele recurente din limbajul ştiinţific sînt con- 
venţionale şi generale, cu alte cuvinte stabilite printr-o reglementare 
anterioară şi respectate de cuasiunanimitatea celor ce folosesc acest 
limbaj, fenomenele recurente din limbajul poetic nu sînt convenţio- 
nale, ci naturale, nu sînt generale, ci singulare, aparținînd exclusiv 
unui anumit creator. Șabloane şi stereotipii există atît în limbajul 
ştiinţific, cit şi în cel poetic, dar în timp ce stereotipiile limbajului 
ştiinţific sînt aceleaşi pentru toţi cei ce-l folosesc, stereotipiile lim- 
bajului poetic sînt altele pentru fiecare creator (cel puţin aceasta 
este tendinţa care animă pe orice poet).“ 

„Limbajul ştiinţific este dominat de elemente explicabile, în timp 
ce limbajul poetic este dominat de elemente inefabile. Aceasta este 
o opoziţie fundamentală dintre cele două limbaje. Dar inefabilul de 
azi se poate converti în explicabilul de miine. [+++] Tocmai datorită 
incapacității de a-și explicita şi diferenţia semnificaţiile cu care este 
încărcat, de a evita elementul inefabil, limbajul poetic Й domină 
pe om, îl menţine e acesta în starea «religioasă» a vrajei. Prin 
contrast, limbajul științific, dominat de artificialitate şi convenţio- 
nalism, este dominat de om, reclamînd din partea acestuia o stare 
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de luciditate. [...] Folosirea conotaţiilor, natura alogică și incapa- 
citatea de a stăpini ansamblul de sensuri cu care este dotată expre- 
sia poetică conferă limbajului poetic un grad înalt de nedeterminare 
la nivelul îmbinărilor de cuvinte și morfeme. Această situaţie se 
opune celei existente în limbajul științific, unde structura logică, 
riguros silogistă, univocitatea semnificaţiilor şi caracterul conven- 
ţional al modului de exprimare micşorează mult nedeterminarea 
textului.“ , 
„Am prezentat în cele de mai sus o parte din opoziţiile dintre 
limbajul științific şi cel poetic. Chiar din modul în care au fost 
ele absolutizate s-a putut desprinde faptul că am avut în vedere 
nişte concepte ideale de limbaj ştiinţific şi limbaj poetic, în raport 
cu care textele ştiinţifice concrete şi textele poetice concrete nu-s 
decît nişte aproximaţii.“ 
(Solomon Marcus, Poetica matematică, 


Bucureşti, Editura Academiei Republicii Socialiste România, 1970, p. 32, 33, 
34, 39, 40, 40—41, 41—42, 43, 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53.) 


MESAJUL ARTISTIC 


Am avut în textul d» mai sus o prezentare evident absolutizată şi 


formalizată din rațiuni metodologice a celor două tipuri de limbaje 
(ştiinţifico-matematic şi poetic). Cum limbajul artei transmite un sens, 
un mesaj, „ceva“ dincolo de pura obiectualitate, de natură variabilă, 
nesigură, ambiguă, trebuie să ne reîntoarcem la o sumară retrospectivă 
а procesului de comunicare și a conceptelor pe care le implică. Textul 
lui Adrian Marino ne va [i de folos în acest sens. 
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„Critica adevărată a avut totdeauna sentimentul că opera lite- 
rară reprezintă о unitate, o totalitate, că elementele sale converg 
Într-un sistem, într-o structură ; că acest sistem «spune», comunică 
«ceva», că deci opera literară are o semnificaţie care se lasă mereu 
amînată, descoperită ; că ambiguitatea defineşte condiţia limbajului 
poetic și, în ultimă analiză, a literaturii însăşi. [...] Să ne re- 
amintim, pe scurt, de modul cum este reformulată noţiunea curentă 
de comunicare, Limbajul literar constituie o formă de comunicare 
de un tip special, orientat eminamente spre mesaj. În această per- 
spectivă, mesajul devine sinonim cu însăşi funcţia poetică a lim- 
bajului, caracterizată prin cîteva note fundamentale : concentrarea 
mesajului asupra lui însuși (în felul acesta Roman Jakobson reia 
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vechiul principiu aristotelic al artei) intenţionalitate, direcţie, «scop». 
Mesajul ar reprezenta atunci însăşi «forma» și esenţa limbajului 
poetic, transmiţător nu numai al unui conţinut și sens determinat, 
dar şi a unei cantităţi anumite de informaţie (termen modern, 
oarecum echivalent pentru noţiunea de «surpriză», «noutate»). Сіпа 
există un surplus gratuit de mesaj, informaţia devine inutilă, redun- 
dantă, sau inasimilabilă, capacitatea umană de a absorbi mesaje fiind 
limitată. De unde vine interesul criticii moderne pentru noţiunea 
de mesaj ? Mesajul este transmis într-un cod. Or, prin însăşi acti- 
vitatea sa de analiză şi interpretare, critica nu face altceva, în 
esență, decît să «decodeze», să «descifreze mesaje». Altfel spus, să 
descopere şi să definească «limbaje», sensurile explicite şi implicite 
ale operei, semnificaţiile sale latente sau exprimate. Transmiţător 
cod-mesaj-receptor. Operă-limbaj-sens critic. Paralelismul şi afinita- 
tea celor două planuri este evidentă.“ 

„Cu alte cuvinte, literatura devine cu putință prin faptul că 
«semnele» lingvistice sînt nesigure, oscilante, eventuale. Ea are aerul 
că dezvăluie un sens, ca şi cum lumea ar semnifica ceva, fără însă 
a putea avea în același timp şi certitudinea pătrunderii acestui sens, 
veșnic echivoc, ipotetic. [...] Expresii ca polivalență, polisemie, poli- 
semantism, metalimbaj au devenit curente, necesare, pentru defi- 
nirea abundenței de sensuri care irupe din operă prin forajul son- 
dei critice. Noţiunile amintite, de mare circulaţie, au tendința să 
devină chiar adevărate «clişee». Aceeași soartă pare să pîndească 
$1 o pereche mai sobră de noţiuni, — înrudită —, în speţă cuplul 
denotaţie-conotaţie, de proveniență anglo-saxonă. Conotaţia consti- 
tuie un caz apropiat de «polisemie» : sens secund, complimentar, 
suprapus peste sensul literal al denotației. Denotaţia аг traduce re- 
gimul lecturii la modul plan, logic, obiectiv, în timp ce conotația 
ar adăoga sistemului tradiţional de semne semnificaţiile sale plurale, 
adiacente. Pe această substituire se fundează de fapt întregul «joc 
secund» poetic. [...] Ansamblul notelor trecute în revistă (ambi- 
valentă, comunicare, semnificaţie, ambiguitate) definesc esenţa lim- 
bajului literar supus lecturii critice, limbaj în cel mai strict înțeles 
filologic : «vorbire» particularizată, individualizată, subiectivizată, 
distinctă de norma generală, obiectivă a limbii. Legea limbajului 
literar este deformarea, complicarea, obscurizarea, violarea, altera- 
rea limbii curente. [...] Sunetul și inefabilul joacă un rol considerabil 
în poezie. Valoarea lor reală este însă dată numai într-o structură, 
singura realitate literară purtătoare de semnificaţii unitare profunde. 
Întreaga organizare lingvistică a literaturii are deci acest obiectiv 
primordial : de a include, configura şi transmite o semnificaţie, саге 
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pune în subordine toate celelalte clemente ale operei. Or, această 
Ж f v { A 
semnificaţie globală tinde să proiecteze întreaga lucrare literară pe 
un plan supra-lingvistic.“ 
(Adrian Marino, Introducere în critica literară, 


Editura tineretului, 1963, 
р. 20, 20—21; 21; 22—23; 25, 27.) 


Constatăm că în textul de mai зиз delimitarea limbajului literar пи 


este făcută față de cel ştiinţific, ci faţă de cel cotidian, în care se im- 
plantează. Ат trebui să adăugăm că el are o funcționalitate aparte, că 
nu este un simplu instrument de schimb al informaţiilcr sau de trans- 
mitere reciprocă a mesajelor, ci se caracterizează printr-o anumită „gra- 
tuitate“, comunicarea neapărind ca o necesitate pragmatică, ci ca una 
contemplativă şi delectativă în care intervine un grad sporit de libertate 
atit în emisie, cît şi în recepție. Este ceea ce demonstrează între alții şi 
Ion Lotreanu : 


226 


„Prin poem se realizează o comunicare, dar nu un schimb. Comu- 
nicarea însă nu trebuie înţeleasă ca o «necesitate», programatic 
avută în vedere, ci ca un fapt implicit. Artistul se adresează, nu 
încape nici o îndoială, semenilor săi (cu care în multe privinţe nu 
se aseamănă), şi pentru aceasta nu trebuie să aibă grijă «să se facă 
înţeles». Selecţia valorilor, acceptarea — dacă se poate spune aşa — 
se efectuează în timp și în genere în afara oricărui consens cu in- 
tențiile artistului de a fi sau nu accesibil. Între poet şi lector nu 
există, practic, пісі un fel de acord. Ceea ce nu înseamnă, desigur, 
că ar exista în schimb un dezacord. Alăruri de dependenţa absolut 
reciprocă, putem vorbi de o independență reală a fiecăreia dintre 
cele două părţi. În creaţie, libertatea se exprimă şi prin aceea că 
artistul procedează ca atare (creează) fără să aştepte niscaiva forme 
de acreditare. El are calitatea reprezentativă — dialectica acestei 
calități este esenţială — dar nu este un simplu delegat. De aceeaşi 
libertate se dispune, pe de altă parte, și în actul receptării. Este 
loc, în egală măsură, și pentru ignorare reciprocă, şi pentru confrun- 
tare. În fapt, alternativa a doua este singura viabilă. Iată aşadar 
două premise care, departe de a deveni divergente, stau la temelia 
acelei sublime interacțiuni fără de care însăşi noţiunea de creație 
şi-ar pierde orice fundament. Întîlnirea dintre poem şi cititori este 
o acţiune vie, dinamică. Acest dinamism presupune nu айт o utili- 
tate exterioară, ci una lăuntrică, acea rațiune ce depăşeşte galanteria 
fără a o anula. «Sensul frumuseţii — scrie Ernst Cassirer — este 
sensibilitatea pentru viaţa dinamică a formelor, iar această viaţă 
nu poate fi înţeleasă decît printr-un proces dinamic corespunzator, 
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în noi Înşine.» Faptul comunicării are consecințe particulare în ceea 
ce priveşte limbajul. Aici există un oarecare consens : un poet poate 
revoluţiona limba poeziei (Eminescu a făcut acest lucru. «Delta 
biblicelor sînte, profeţiilor amare». — iată un vers saintjohnpersean 
avant la lettre...), îi poate preface normele, dar structura interioară 
a limbii (nu a celei е) exercită o anume suveranitate pe în- 
treaga suprafaţă de spiritualitate. Chiar și acel «dialect nou», visat 
de poeţii şi teoreticienii poeticului cei mai radicali, nu proclama 
atentatul asupra limbajului în sine, ci o nouă uniune între sensibili- 
tate şi cuvînt. Limbajul, element care poate fi perfecţionat prin 
exerciţiu, este un mijloc (verbul-vehicol). Însă «nu prin modalitatea 
reprezentării şi a formulării, ci prin ceea ce este reprezentat şi for- 
mulat, trebuie să stabilim în final valoarea...» (Ruskin). Expresia 
poate fi însușită — la un stadiu totuşi mediocru —, talentul este 
sau nu este. O altă consecință ce derivă din faptul comunicării 
(fapt care trebuie transferat din cîmpul expresiei în acela al ideii) 
este, în lirică, specializarea limbajului.“ 


(Ion Lotreanu, Analogia suverană, 
Editura Eminescu, Bucureşti, 1975, p. 128—129.) 


Complexitatea comunicării са şi diversele ei instrumente (cuvint, 
imagine, sunet, formă etc.) a fost precizată dintru-nceput, dar iată 
că textele de pînă acum au privit mai mult poezia sau în cel mai bun 
caz literatura, ceea ce pare să indice că sfirşitul galaxiei Gutenberg este 
de neconceput cu toată ascensiunea spectaculoasă a galaxiei Marconi. 
Înainte de а пе referi la alte limbaje һе-пе îngăduit să ne mai oprim 
о dată asupra celui întemeiat pe cuvint, chiar atunci cînd resursele de 
frumusețe şi creativitate sînt dezghiocate din vorbirea obișnuită şi пи 
neapărat din cea literară. Acestei subtile зі dificile operaţii i s-a dedi- 
cat С. Noica conchizînd că nu ne putem despărți de cuvinte. 


„Şi care-i e lecţia, pentru cuvinte ? Că şi ele sînt o creaţie, una 
apropiată omului, gingaşă, nehotărîtă şi totuşi punînd atît de fru- 
mos hotare mișcătoare între lucruri. Nu sînt hotare între formă şi 
materie ? sau între frumos şi шїї? Dar cuvîntul nostru de frumos 
(de la formosus) exprimă forma contopită în materie. Nu forma, 
nu ce e formosus a precumpănit la noi ; ochiul şi-a pierdut înttie- 
tatea, făcînd loc simţurilor toate, şi am uitat de claritatea contu- 
rului, trecînd frumosul pe seama vieţii depline, pînă la a cuprinde 
câteodată și strimbărăţile ei. Și totuşi, e frumos ce e frumos. Dar 
ce e frumos? се е eres și dreaptă credință ? се e ispită a gîndului 
care să nu fie şi întruchipare a lui ?“ 
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„Dar ce fel de cuvinte sînt acestea de care nu ne putem des- 
prinde ? Nu sînt ale lingvistului, pentru care, cuvintele nu trebuie 
să aibă unicitate, de vreme ce se vor științifice, Nu sînt nici cu- 
vintele ca mijloc de comunicaţie, căci atunci oricare alt cuvînt ar 
fi bun. Nu sînt de aceea cuvintele oricărei limbi, dar nici cuvintele 
unei limbi anumite, dacă ar însemna să {1 se refuze astfel accesul 
universal. Cu folosirea acestor cuvinte deosebite, se întîmplă cum 
spunea Hasdeu : în basm și în vis deosebirile de limbă nu există. 
Poţi să te opreşti din cînd în cînd și să-ţi aminteşti că e vorba de 
limba ta ; dar este limba ta devenită rostirea pură și simplă. 

Rostirea aceasta a omului are ea însăși rosturi și funcţii felurite, 
dincolo de funcţia comunicării. Rostirea putea fi expresie a mitu- 
lui şi gîndirii mitice, sau alteori a gîndirii magice, expresie a gîn- 
dirii religioase, ca oracolul, a vieţii morale, ca porunca și norma, 
a relaţiilor juridice, ca lege, a gîndirii filosofice, ca logos, aşa cum 
putea fi expresia gîndirii științifice de dinaintea ştiinţei de sim- 
boluri şi semne, a cunoaşterii și naraţiunii istorice, sau expresia 
gîndirii literare şi. poetice care uneori reușește să le cuprindă ре 
toate şi să regăsească începuturile. De fiecare dată cuvîntul e altul 
decît cel obişnuit ; sau e același, cu altă funcţie. Poate că pentru 
fiecare din folosinţele amintite cuvîntul se împărtășește, la diverse 
niveluri, din experienţa aceea originară despre care vorbesc istoricii 
culturii, cînd «nomina» se pot preface în «numina», cînd aşadar 
numele date pot deveni zeități. 

Nu spunem că trebuie să privim cuvintele, sau unele cuvinte pri- 
vilegiate, drept zeități. Dar un anumit caracter numenal, aceasta 
înseamnă de-a deţine «puteri» deosebite, ele au cîteodată. Este în 
unele cuvinte ceva dintr-un «arheu», cum spunea Eminescu. Dacă 
stăpînul se ascunde în poruncile sale, cuvîntul se poate ascunde în 
înțelesurile sale ; și, întocmai ca arheii de care vorbea poetul, prin 
cîte un înţeles el poate pune în mișcare lumea, ca un principiu 
adînc al ei, niciodată pe deplin dezvăluit. 

„Cind te apleci asupra unor astfel de cuvinte, vezi că au într-ade- 
văr altă densitate. Un cuvînt e de obicei un mijloc de exprimare: 
o idee se exprimă prin cuvinte. Dar acum iată cîte un cuvînt care 
se exprimă prin idei. Fraza se poate turna toată într-un cuvînt; 
întregi desfășurări de gînduri se focalizează în el, iar limba însăși 


din care cuvîntul face parte se poate reflecta în el, ca un punct de 


acumulare,“ 


(Constantin Noica, Creaţie şi frumos în rostirea românească, 
Editura Eminescu, Bucureşti, 1973, р. 174—175; 175—177.) 
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ACCESIBILITATE ȘI PERTURBARE 


Investigaţiile citate pînă acum au pornit toate de la premisa că 
procesul de comunicare are loc fără a lua în discuţie posibilitatea per- 
turbării sau devierii sale pînă la obturația transmisiei. Este ceea ce а 
arătat V. Е. Maşek, punind problema inovaţiilor limbajului artistic : 


„Teoria comunicaţiei a stabilit că valoarea unui mesaj pentru 
receptor este dependentă de relaţia dintre cantitatea totală de nou- 
tate, adusă de ştirea respectivă, şi cantitatea de informaţie pe care 
receptorul este capabil s-o preia, s-o perceapă din acea totală. 
Mesajul este pentru el lipsit de orice valoare cînd este prea complex, 
prea original pentru înţelegerea lui. Problema accesibilităţii mesa- 
jului se reduce aşadar la problema contradicţiei dintre înţelegere şi 
originalitate, respectiv dintre banalitate și originalitate. Înțelegerea 
este expresia decodificării optime a știrii, expresia capacităţii co- 
relării ei într-un context, existent anterior. Semnificaţia semnelor, 
respectiv a simbolurilor, e axată pe anumite convenţii între transmi- 
ţător şi receptor ; receptorului îi este necunoscută complexitatea, 
structura semnelor ce alcătuiesc informaţia. Dacă măsura informa- 
ţiei știrii e dată de măsura complexităţii alcătuirii ei, originalitatea 
mesajului depinde în schimb de imprevizibilitatea modului de struc- 
turare a semnelor în mesaj, adică de acea particularitate ce e con- 
| tradictorie banalităţii.“ 

»Un mesaj perfect «original» ar fi compus dintr-o suită de semne 
тота] imprevizibile, adică neaparţinind unui limbaj cunoscut de re- 
ceptor. Ca atare, n-ar avea pentru el o valoare perceptivă, cu sens 
de comunicare, ci ar lua forma unui simplu zgomot contingent.“ 

„În lumina acestor date, înnoirea limbajului artistic nu poate în- 
semna renunțare totală la limbajul existent. Emiţătorul poate co- 
munica un mesaj publicului numai în măsura în care acesta din 
urmă poate asimila sensul semnelor folosite, Elementele novatoare 
— semne al căror sens nu a fost cunoscut în prealabil de recep- 
tor — pot fi înțelese în contextul în care apar. Datorită sesizării 
sensului elementelor noi, prin contextul format de elementele tra- 
diționale, comunicarea rămâne posibilă. Este, în fond, problema unei 
juste dozări a caracterului pozitiv sau negativ redundant al operei 
de artă.“ 


(Victor Ernest Maşek, Inovaţie și perturbare în procesul 
comunicației artistice în Creaţie și ideaţie, 
Editura Minerva, Bucureşti, 1971, p. 291, 292, 293.) 
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Perturbăvile, în comunicare аи. şi alte cauze dintre сате căutarea 
voită а incifrării, lărgirea prea mare a repertoriului de semne noi, аре- 
lul la structuri mult prea deschise în raport си pregătirea publicului duc 
la fenomene de sterilitate sau reducere a accesibilității. Trebuie să pre- 
cizăm cu acest prilej că este greșit a considera accesibilitatea ca un atri- 
but exclusiv al emițătorului față de care rece proarai este incult şi re- 
fractar. De fapt nu există decit grade de accesibilitate întrucît, аза cum 
arătam, ea este o probleme de relaţie, depinzînd de ambii termeni ai 
acesteia şi devenind, în timp, un criteriu valoric alături de altele. 

Trebuie să înțelegem aceasta са о validare în practica veceptării 
înțeleasă în mod dinamic, ca ип drum ide la ceea ce este crezut in- 
accesibil către accesibilitate, adică acceptare, asimilare, deci implicit re- 
cunoaştere, fapt imposibil dacă ceea ce se comunică mu este begat în 
sensuri şi deschis sub raportul interpretării, chiar dacă temporar noul 
întîlneşte negaţii sau condamnări. După cum arată Radu Negru apare 
aici o trecere de la individual la social, de la limitat spre infinit. 


„Polisemia esteticului, mulțimea de sensuri şi semnificaţii ale 
imaginii artistice, obligă la o judecată valorică bogată în premise 
şi adesea oferind concluzii deschise, perfectibile, арте de а primi 
aportul unor ipoteze și interpretări noi. Marile opere {51 manifestă 
valoarea infinită în șirul nesfârşit al interpretărilor. Fiecare: epocă 
descifrează altfel simbolurile de piatră ale orientului antic, sau 
pictura pompeiană. Oricare ar fi interpretările dintr-o întreagă li- 
teratură a Giocondei, un fapt rămîne cert, anume acela că numai 
imaginea capabilă să transmită mesajul său, să provoace o atitu- 
dine afectivă şi ideatică nouă subiectului receptor, se constituie în 
valoare socială. Creaţia în sine, fără comunicare, este o ficţiune пе- 
realizată. 

Cele două laturi necesare ale valorii : creaţia inedită şi comuni- 
carea ei, nu se produc, ce-i drept, simultan. Intervine şi aici, ca 
peste tot în lume, o dialectică a succesiunii în timp, а contradicţi- 
ilor și negaţiilor consecutive prin care unicatul plastic, calitatea 
nouă se decantează, se cristalizează şi se impune pînă la urmă, în 
conștiința socială, separindu-se de nesemnificativ, de accidental, de 
nonvaloare, Acest proces complex de recunoaştere a valorii, în са- 
drul unei culturi istoriceşte determinate a fost denumit, într-un 
singur cuvînt, accesibilitate, ` 
„Vom înţelege de la început, că noţiunea nu acoperă în mod sta- 
tic o stare, un dat imuabil, ea avînd un conţinut concret istoric 
schimbător, perfectibil, în veşnică expansiune. Drumul de la іп- 
accesibil la accesibil fiind asimprotic tinde să cuprindă infinitul, 
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absolutul, totalitatea, reușind de fapt să-și lărgească sfera în fiecare 
epocă, într-un mod limitat de condiţiile reale ale culturii. Consta- 
tarea este valabilă atît pentru diferențierile din planul general so- 
cial, cît şi în ordine de vîrstă, interese profesionale, educaţie indi- 
vrduală.“ 

„Accesibilitatea nu este însă numai o relaţie a sensibilităţii indivi- 
duale, a psihologiei eului în faţa obiectului de artă. Accesibilitatea 
reprezintă un cerc de percepere și valorificare în continuă lărgire, 
în continuă îmbogăţire cu tendința spre infinit, dar cu un contur 
destul de precis şi limitat în fiecare epocă istorică.“ 

„Accesibilitatea о judecăm în funcţie de valorile ideatice şi afec- 
tive ale unui conţinut demn de a avea larg acces în conştiinţa iu- 
bitorilor de frumos, audiență şi ecou formativ în mentalitatea tine- 
retului. Așadar, accesibilitatea în sine nu este încă un semn cert al 
valorii, care depinde de conţinutul mesajului uman pe care-l comu- 
nică imaginea. Sînt în lumea contemporană mulți producători de 
încercări poetice și muzicale, picturale și cinematografice, larg răs- 
ріпфте, accesibile, dar mai puţini artişti în adevăratul sens al cu- 
vîntului. 

Reversul medaliei accesibilităţii este ermetismul, uneori ostentativ 
egocentrist, manifestind un dispreţ cinic față de lume şi oameni, 
considerînd societatea o absurditate în care «aventura» artistică аг 
fi un mijloc de evadare, alteori pretextînd un profund conţinut me- 
tafizic pentru lucrări nebuloase, nerealizate ca sugestie ideatică sau 
sensibilă. Valoarea nu există în sine, precum gîndul sau sentimentul 
nu supraviețuiesc ca o «frumoasă fără corp» în lipsa substanţei 
marmoreene a expresiei plastice, а muzicalității cuvintelor.“ 

„Problema accesibilităţii artei rămîne deschisă ca o adevărată 
definire a valorii istorice a operei în care conţinutul de idei și sen- 
timente primează asupra tehnicilor exprimării, a limbajului. Pînă 
la urmă, limbajul plastic elevat, nou, devine un bun al comunicării 
colective cu condiţia să exprime stări @е spirit proprii comunităţii 
istorice constituite.“ 


(Radu Negru, Accesibilitatea, criteriu valoric, 
în Artă şi comunicare, București, 
Editura Meridiane, 1971, p. 166—167, 168, 181-182.) 


Faptul că accesibilitatea se realizează în devenirea operei în urma 
unei suite de procese de comunicare а semnificației arată limpede că ea 
nu poate depinde de un singur termen al relației emițător-receptor şi nici 
nu preexistă іп писе, ci se naște odată си apariția unui nou sistem de 
referinţă, al unei sensibilităţii modificate. 
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Din păcate simplijicările în această privință au fost numeroase şi 
sistematizarea lor пи va oferi decît un palid tablou al lor. Arta a fost 
considerată astfel de-a lungul timpului (și mai este considerată și azi 
uneori) : a) accesibilă prin definiţie, datorită aparentei sale lipse de difi- 
cultate prin asemănarea cu viața; Б) lipsită de limbaj propriu, deci 
accesibilă fără cultură, fără educaţie, fără a cunoaşte vreun cod ; с) trans- 
paventă întru totul ; d) adresîndu-se unui public nediferenţiat, care deci 
о va recepta în același fel ; є) conținînd în structura ei elementele care 
o vor face accesibilă independent de cui îi este comunicată şi de cine 
este primită ; f) accesibilitatea e confundată cu valoarea şi deci tot ce 
e facil, ușor de receptat intră antomat între capodopere. 

În realitate, după cum arătăm : 


»-.ореге accesibile sau inaccesibile nu există. Profunzimea esenței, 
complexitatea structurii, noutatea limbajului, rafinamentul expre- 
siei, polivalenţa sensurilor incluse nu definesc accesibilitatea, сі va- 
loarea estetică a operei. Între aceste două concepte nu trebuie sta- 
tată о falsă antinomie : accesibilul ar fi lipsit de valoare, iar va- 
lorosul ar fi neapărat greu accesibil. [...] În primul rînd trebuie 
precizat că — fără a putea fi ruptă de operă — accesibilitatea nu 
este o însușire a acesteia, ci un RAPORT între ea ў public. Putem 
vorbi deci de accesibilitate numai luînd în considerare ambii ter- 
meni ai relaţiei $1 aceasta nu pentru un singur moment, ci ţinînd 
seama de evoluţia еі în timp.“ 


(Ion Pascadi, Estetica între ştiinţă şi artă, 
Editura Albatros, 1971, р. 278, 278—279.) 


Limbajele artelcr interpretative ridică alte probleme decit cele pri- 
vind accesibilitatea unui tip de comunicare 'pentru că intervin în ecua- 
ție şi interpreţii (în sens larg), iar în unele cazuri lucrurile sînt şi mai 
complexe, întrucit semnificaţiile se transmit pe mai multe căi (ca de 
pildă în arta de sinteză precum ar [i teatrul). De aici părerea că în аѕе- 
menea cazuri este vorba de un metalimbaj, cum se exprimă Mihai 


Nadin : 


„Se cuvine aici precizat conţinutul termenilor aduşi în discuţie, 
cu atît mai mult cu cît semnificaţia conduce cu necesitate la struc- 
tură — în general nedeterminată în teatru, — iar comunicarea la 
limbaj. Instantaneu al întregului loc teatral (şi nu numai al ac- 
ţiunilor de pe platforma de joc), imaginea scenică se reprezintă și 
ea cu o structură determinată, spectacolul, în ansamblul său, fiind 
oarecum filmul unei desfășurări de relaţii și legături, ordonate de 
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С), 


legea rezolvării regizorale, scenografice şi actoricești. Principiul uni- 
ficator nu e lesne de stabilit. Întii, el apare reductibil la textul dra- 
matic. Vocaţia sub care se naşte cl este aceea a «unei structuri ce 
tinde spre altă structură» (în termeni folosiţi cîndva de P. Pasolini, 
vorbind însă despre scenariul de film). Dar, chiar așa, el nu se pre- 
zintă câtuși de puţin omogen. Prima sa realitate e cuvîntul. Cu- 
vintul replicii în primul rînd, apoi cuvintul indicaţiilor de paran- 
teză. Fiecare în parte apare са o relaţie, replicile şi indicaţiile se 
raportează unele la celelalte. De fapt, piesa ne trimite de la o suc- 
cesiune de grafeme (semne scrise), la succesiunea de imagini audio- 
vizuale ce alcătuiesc, în ansamblul lor, semnul teatral. Semnifican- 
tul, către care ne orientează textul dramatic, nu este univoc determi- 
nat. El se realizează imediat, prin ceea се defineam a fi imaginea 
scenică. Putem observa astfel că, în general, cuvîntul unei piese 
reflectă trei nivele : al grafemei, al fonemei (aici însă, cuvîntul in- 
dicaţiilor de paranteză doar într-o anumită măsură, şi, eventual, 
într-o anumită relaţie) $ al imaginii scenice de sinteză. Structura 
teatrală rezultă dintr-o operaţie de coordonare, și se reprezintă, ca 
atare, tocmai prin modalitatea acestei coordonări. Drept consecință, 
ea nu mai este limbaj. Este un fapt lesne remarcat de practicienii 
scenei și de cititorii mai mult sau mai puţin ocazionali ai literaturii 
dramatice, acela că, într-o măsură sau alta, cuvintele unei piese nu 
se prezintă numai pe sine ; ele programează din interior acţiunile, 
sînt deci, în succesiunea ce le-a fost imprimată de autor, text în 
ordinea confirmării unei desfăşurări epice sau dramatice, dar de 
asemeni «text» — ghilimelele indică aici caracterul calitativ nou — 
în ordinea configurării unei imagini noi, cea teatrală, ireductibilă, 
autonomă. În această a doua ipostază, hotăritoare sînt regulile im- 
plicite de formare ale unei imagini de un tip aparte, şi astfel e mai 
corect să numim metatext limbajul în semne de relaţie (de fapt un 
metalimbaj).“ 

„Captind mişcarea formei teatrale, acest limbaj în semne de rela- 
tie întruchipează manifestarea modului specific al realizării sintezei 
factorilor constituenți ai imaginii teatrale. El priveşte relaţia şi 
incidența a două limbaje. După cum se dovedeşte deci, limbajul 
textului se prezintă bistructural, odată în ordinea literară (a rela- 
viilor interne ale desfășurării dramatice), a doua oară în ordinea 
trans-semnificaţiei, Cuvîntul e, simultan, semn а două structuri di- 
ferite (denotînd un semnilicat арагүїпїп la două limbi), dar sintaxa 
coordonării aparține metalimbajului. Semnul elementar al acestuia 
exprimă un semnificant cu totul particular, şi anume acela al unei 
structuri care nu se realizează decît prin mișcarea spre o altă struc- 
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tură, ea Însăși aleatorie. Ceea ce conferă tensiune (virtuală) textu- 
lui dramatic este contradicţia internă dintre dat — structura în 
sensul ei definit sincronic — şi devenirea sa structurală trecută, 
prin imagine scenică de calitatea vieţii însăşi, în fața realizării sale 
esențialmente diacronice. Particularitatea morfologică determinată 
a structurii specific teatrale este aceea că ea semnifică un proces, 
„Relaţia de la structură la formă nu este alta decit a activării celei 
dintii, a plasării ei în mecanismul temporal, a întilnirii cu activita- 
теа de practică interpretativă. Semnificația se degajă atunci cînd 
intervine și asumarea sensului, adică implicarea unui ideal și, prin 
aceasta, a unui sistem axiologic complex. Mai departe, conţinutul 
unei asemenea cerințe ca cea exprimată prin: a comunica semnifi- 
cînd se poate extinde şi cu privire la condiţionarea concretă a artei 
şi creatorului, la raportul — asupra căruia revenim des pentru că 
este esenţial în teatru — dintre public şi interpreţi.“ 
(Mihai Nadin, Reîntoarcerea la zero, 
Junimea, 1972, р. 68—69; 69—70.) 


MASS-MEDIA 


Într-un mod aparte se pune problema comunicării mediate nu nu- 


mai de interpreţi, dar şi de mijloace tebnice ca în cazul filmului sau 
al televiziunii. Pe de o parte, asemenea canale permit o democratizare 
a accesului la recepție, pe de alta ele pot îngusta baza reală a emisiei lor, 
întrucit situaţia lor specială duce în mod obişnuit la contemplare pasivă. 
Este ceea ce remarcă Elena Gheorghe, referindu-se Іа film : 
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„Сеа de-a «7-а artă» a apărut în urma ziarelor, a revistelor şi 
a cărţilor de masă, la un interval scurt după apariţia radioului. 
Spre deosebire de mijloacele mai sus enumerate, cinematograful este 
«democratizat de la început», adresîndu-se unui public numeros, 
compact, nu individului. Această «democratizare» îmbracă nu nu- 
mai un aspect cantitativ, сі $ unul calitativ, vizînd conţinutul, 
tematica $1 mijloacele de exprimare.“ 

„Încă de la apariţia sa cinematografia s-a constituit ca un mijloc 
de comunicare de masă sau, după cum spunea Merill, ca «o formă 
de comunicaţie care este produsă de o singură sursă și e capabilă 
să fie transmisă la un public oricât de mare». 

“Chiar din definiția de mai sus se desprind cele trei nivele ale 
unui: mijloc de comunicaţie de masă : sursa (producătorul), mesajul 
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(conţinutul transmis) şi receptorul (publicul). Toate mijloacele de 

. comunicaţie dispun de anumite caracteristici comune celor 3 nivele, 
ceea ce le apropie, făcînd din ele elemente componente ale culturii 
de masă. 

Mijloacele de comunicaţie de masă au astăzi din ce în ce mai 
pronunțat, o structură de tip industrial.“ 

„Aminteam Înainte că mijloacele de comunicaţie de masă ţintesc 
spre un public cît mai numeros, de aceea mesajele lor trebuie să 
фе de aşa natură, încît să mulțumească un număr mai mare de 
spectatori, să fie înțelese de сії mai mulţi indivizi. Se naşte astfel 
o adevărată tematică mass-media, mai mult, ia ființă o categorie 
de intelectuali care produc aceste conţinuturi, care fabrică cultura 
de masă (fie că este vorba de adaptarea conţinuturilor din așa-zisa 
cultură «înaltă», fie că este vorba de crearea de noi conţinuturi.)“ 

„Acapararea «publicului maxim» este a treia trăsătură ce apro- 
pie aceste mijloace. Însăşi denumirea lor de mass-media sugerează 
dezideratul lor cel mai important, și anume atingerea și menţinerea 
cu orice preţ a consumului maxim, a unui număr tot mai mare de 
adepți. Ele se vor adresa de aceea «omului mediu», de diferite 
virste, sexe, diferitelor clase, categorii sociale. Mass-media sînt în- 
tr-o continuă luptă.“ 

(Elena Gheorghe, Acţiunea cinematografului ca mass-medium, 
în volumul colectiv Contribuţii la sociologia culturii de masă, 
Editura Academiei Republicii Socialiste România, 

Bucureşti, 1970, р. 127, 128—129; 129—150.) 


O situație nouă apare odată cu. televiziunea, despre care dacă 
пи se poate spune că este о nouă artă, а 8-а, nu se poate afirma пісі 
că este un simplu mijloc de transmisie са atare a celorlalte arte, pentru 
că însăși comunicarea televizuală le modifică, ba chiar le dă ип carac- 
ter cu totul deosebit de cel tradiţional. Poate nicăieri mai mult ca în 
acest caz se vorbeşte despre monologul aparatului, despre simplul con- 
sum, insistindu-se cred, mai mult, asupra inconvenientelor şi dezavanta- 
jelor sale decit asupra posibilităţilor şi avantajelor. Oltea Mişcol in- 
а să sugereze posibilitatea de a trece de la monolog la dialog tele- 
vizual : 


„Dat fiind specificul procesului comunicativ realizat prin tele- 
viziune, respectiv tehnica specifică de comunicare şi condiţiile spe- 
cifice de receptare (publicul TV apare ca o grupare la distanţă), 
atitudinea publicului, reacţiile sale nu рот fi înregistrate, surprinse 
simultan sau imediat emiterii mesajului, aşa încît contactul cu tele- 
spectatorii, mai ales prin intermediul sondajelor de opinie, al in- 


235 


Scanned with CamScanner 


vestigaţiilor concrete, apare са un deziderat important pentru emi- 
țător. 

Realizarea feed-back-ului nu trebuie urmărită în vederea plani- 
ficării programelor pe baza a câţi telespectatori se pot aştepta să 
guste un tip sau altul de emisiuni, ci a sondării în profunzime a 
intereselor şi preferințelor, respectiv a cui-ce dorește. 

„.] Firește, resursele estetice oferite de limbajul specific acestui 
mijloc de comunicare audio-vizual por fi şi trebuie să fie exploa- 
tate cât mai eficient, dar nu în sine. După opinia noastră, о emi- 
siune cultural-artistică nu-și va putea realiza din plin funcţia sa 
educativ-estetică în afara valorii sale artistice intrinseci, chiar dacă 
se apelează uneori 1а artificii tehnice, la substituirea ei prin folosirea 
tonurilor de lumină și umbră, prin succedarea sau inversarea rapidă 
a planurilor, prin filmări combinate erc. Realizarea unui atare dezi- 
derat necesită intervenţia unui act deliberativ de maximă competență 
şi autoritate morală pentru selectarea producţiilor cu cei mai înalţi 
indici de realizare artistică. 

De fapt, aici trebuie să intervină un dublu proces de selecţie: 

а) al emițătorului față de creaţiile artistice existente în portofoliul 
televiziunii, avînd ca rezultat alcătuirea unui repertoriu, а unui 
program care să atingă o cotă calitativ înaltă prin includerea unor 
producţii a căror valoare artistică să fie recunoscută (filme, piese 
de teatru, poezii, operă, muzică etc.). Evident, acest demers selectiv 
presupune, са o condiţie sine qua поп, posibilitatea de adecvare a 
respectivelor producţii artistice particularităţilor de limbaj respec- 
tiv, capacitatea lor de a se converti în imagini vizuale sau audio- 
vizuale, precum și, ceea ce e foarte important, respectarea princi- 
piului diversităţii ; 

b) pe baza unui program artistic suficient de larg şi variat, actul 
de selecţie la nivelul receptorului potrivit unui «filtru» instituit de 
parametri sociali, biopsihologici, de personalitate etc.“ 

(Oltea Mişcol, De la monolog la dialog estetic în discursul televizual, 
în De gustibus disputandum, Bucureşti, 
Editura Academiei Republicii Socialiste România, 1972, р. 312—313.) 


Diversitatea căilor de comunicare ca şi a modurilor variate de cir- 
culaţie ale operelor apare din această secțiune nu numai са о problemă 
ce poate fi considerată în sine pentru că, odată transmisă, intrată în 
circulaţie, arta urmează să fie receptată, să educe şi să contribuie la 
constituirea unui stil de viaţă, să funcționeze socialmente în spaţiu şi 
timp, dobîndind statute, valori și roluri diferite. 
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CIRCULAȚIA OPERELOR 


Vom cerceta în încheierea acestei secțiuni ип caz aparte : cel al 
circulației artei populare în care vom constata că acest proces contribuie 
la definirea însăşi a operei. Se interferează aici, într-o simbioză greu 
de dezghiocat, procesele de creaţie, comunicare, receptare. Iată un frag- 
ment din lucrarea lui Al. Dima intitulată sugestiv Arta populară şi re- 
laţiile ei pentru că, mai mult ca oriunde, naşterea, viața şi dăinnirea 
sau moartea acesteia apine de procesul comunicațional care cunoaște 
cele mai numeroase deschideri şi variaţii, рипіпа adesea operele pe piste 
cu totul neașteptate, deosebite de cele ale artei culte. 


„Lămuriţi principial asupra importanţei circulaţiei са element de- 
finitoriu al artei populare, înainte de a cerceta analitic fenomenul, 
să risipim îndoielile ce s-ar putea ridica prin afirmaţia că şi în 
cadrul artei culte se vorbeşte, cu drept cuvînt, de circulaţia operei. 
$1 aceasta într-adevăr trăieşte printr-o răspîndire mai mult sau 
mai puţin largă — desigur o arie de difuziune incomparabil mai 
redusă — totuși în orice caz una, și anume tocmai cea care pri- 
lejuiește interesantul fenomen al succesului operei culte. Într-o 
astfel de ipoteză, ne-am afla din nou în faţa unor diferențieri gra- 
duale numai, privind suprafața de întindere a creaţiei populare 
în comparaţie cu cea cultă. 

Circulaţia operei populare cunoaşte totuși tendințe şi procese 
ce nu пе întîmpină cu prilejul circulaţiei operei culte. Să înfăţi- 
şăm sensul general sub саге cele două fenomene se desfăşoară. 

Creaţia cultă are o tendință stăruitoare de a se impune în struc- 
tura ei iniţială, definitiv cristalizată de autor, tuturor inşilor: ce о 
contemplă. Pe întinderea spaţiului şi în cascada timpului, ea năzu- 
ieşte a se menţine pe sine însăși, în forma şi spiritul ei originar, 
dominînd mulțimea și diversitatea contemplatorilor. Aceştia se com- 
portă faţă de ea, cum însuși termenul «contemplator» о arată, pasiv. 
Opera cultă e obiectul depărtat al unei priviri admirative care-i 
recunoaște $1 omagiază superioritatea, avînd singura ambiţie de 
a-i cuprinde cît mai adecvat spiritul original. Contemplatorii și 
cercetătorii laolaltă se silesc cu aceeaşi nobilă ardoare să primească 
opera în sufletul lor într-o formă cît mai nealterată cu putinţă. 
Dacă şi reuşesc într-adevăr, aceasta e о altă problemă. Ceea ce 
pu se poate contesta însă е tendinţa de a recepta opera cultă cît 
mai pasiv, reconstituind în sufletul contemplatorului fizionomia 
ce a avut-o în cel al creatorului. 
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Nu ne întîmpină în cazul creaţiei populare o tendinţă diame- 
tral şi categoric opusă ? Trăind fenomenul circulației, opera popu- 
lară, desprinsă de autorul еі, rătăceşte, am spune speriată și ti- 
midă, fără nici o voinţă proprie de a se menține, în forma ei ini- 
паі, prin sufletele «contemplatorilor» populari — expresia de 
«contemplator» nu е deloc potrivită aci — adaptindu-se mereu 
mediului psiho-social prin care trece, Din relativ pasiv cum era în 
cazul artei culte, cel care gustă arta populară е conștient sau іп- 
conştient activ. Creaţia populară e — după cum observam — ne- 
curmat descompusă şi recompusă în timp și spațiu, realizind uneori 
forme care o depărtează cu totul de modelul inițial. Un neobosit 
dinamism o antrenează, o sfărîmă, și o reconstituie, Numai о ast- 
fel de privelişte îi putea da lui John Meier impresia «dominării 
poporului asupra bunurilor ce se răspîndesc» şi-l îndemna să sus- 
țină «poziţia necondiţionat autoritară și dominantă» a fiecărui ins 
față de poezia populară. 

Este vădit deci că fenomenul circulaţiei cunoaște în cazul artei 
populare o desfășurare cu o tendinţă răspicat opusă circulaţiei artei 
culte. Către tainele ei urmează а ne îndrepta dar, de acum. Struc- 
tura specifică a creaţiei populare ne va apărea ca un rezultat firesc 
al circulaţiei ei necurmate“. 

(Al. Dima, Arta populară şi relaţiile ei, 
Bucureşti, Editura Minerva, 1971, р. 131—155.) 


Caracterul definitoriu al momentului circulaţiei de la emițător la 
7eceptor reiese după сит vedem în mod diferențiat în arta populară 
şi în cea cultă. 

Comunicarea a reprezentat dintotdeauna ип moment botăritor în 
existenţa socială a artei, dar contemporaneitatea a introdus сха factori 
dintre cei mai importanți în definirea ei: a) crește forța de penetraţie 
și aria de văspîndire a mesajelor artistice comunicate ; Б) se complică 
şi se diversifică limbajele се sînt utilizate în comunicare; с) apar 
canale noi de comunicare, dispar sau pierd din importanţă cele tra- 
diționale ; d) intervine o accelerare а comunicăvii care tinde către 
sincronizare planetară și simultaneizare între actul creator şi cel recep- 
tor deşi (mai. ales în unele domenii) distanța dintre ele nu va dispare 
niciodată ; e) întrucît totul e comunicare, artisticul se ча reliefa în spe- 
cial prin felul în care pregătește trecerea de la emiţător la receptor. 

In toate cazurile însă abia prin acest proces se deschide calea spre 
receptare şi valorizave, spre statuare și funcționare, pe care urmează 
să le studiem în secțiunile ce urmează, 
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VIII. Receptarea artei 


Secţiunea aceasta ате o problematică pe care adesea esteticienii o 
neglijează considerind că felul în care a fost primită, acceptată sau пи 
o cperă, asimilată sau uitată sînt probleme care îi interesează doar pe 
sociologi, psihologi, pedagogi sau pe criticii şi istoricii literari sau de artă. 
În realitate, viaţa operei create, despre a cărei tipologie stilistică şi cate- 
gorială s-a vorbit, abia aici începe, întrucît comunicarea artistică, tema 
secțiunii anterioare, ne arată doar cum ajunge arta la ţinta ei. A cerceta 
atitudinea specific estetică în fața operei, nevoile şi gusturile căreia îi 
răspunde, modelele pe care le propune, rolul infcrmativ, formativ şi 
stimulativ pe care-l are, influențele secundare ре care le joacă, iată un 
tărîm încă necercetat pînă acum în lucrarea de față, dar care nu poate 
fi ignorat. Distingînd între receptarea artei în genere şi modul în care 
se }асе acest lucru în mod specializat, ajungem să discutăm problema 
statutului criticii literare şi de artă, a relaţiilor ei cu estetica pe de o 
parte, cu istoria operelor pe de alta. 

Întrucit receptarea artistică este momentul în care se realizează con- 
tactul dintre obiect şi subiect, această dimensiune a vieţii operei ne va 
permite să vorbim în secțiunea ce urmează despre valoare şi valorizare, 
pentru a urmări apoi care este funcţionarea socială veală a artei în con- 
textul culturii și civilizaţiei contemporane. Iată-ne deci într-un moment 
de răscruce în care perspectivele cele mai diferite se întilnesc şi a cărui 
importanță este dintre cele mai mari, pentru că dacă nu putem vorbi 
de opere care п-ан fost create niciodată, nu putem vorbi nici despre 
acelea care n-au ajuns niciodată la destinatari. 
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ATITUDINEA ESTETICĂ 


Se pune problema dacă se poate vorbi de o atitudine „pur“ este- 
tică a receptorului şi dacă — la fel ca opera — ea nu include în sine 
numeroase elemente anestetice care se combină într-un mod de nedesfă- 
cut cu reacțiile promovate de operă. De ип autonomism nu se toate 
vorbi nici aici, pentru că n-am putea expulza din atitudinea noastră 
ceea ce este anestetic, dar fireşte o receptare adecvată a artei presu- 
pune o înţelegere a specificității ei, deci neconfundarea ei cu alte produse 
ale spiritului. E vorba de un „interes dezinteresat“ dacă se poate vorbi 
aşa, adică de un act de contemplaţie, lipsit de impulsuri pragmatice, 
imediate, avind un coeficient de „gratuitate“. Este ceea ce arăta си 
deosebită subtilitate Tudor Vianu vorbind despre inbibiţiile pe care ati- 
tudinea estetică le presupune. 


„În ce constă atitudinea estetică ? Întocmai ca orice manifestare 
volitivă a spiritului, atitudinea estetică implică unele inhibiţii și 
unele impulsuri, pe care urmează să le examinăm pe rînd. 

Prima inhibiţie implicată de atitudinea estetică priveşte inte- 
resul practic față de realitate. Nu este cu putință de a mă apro- 
pia estetic de un obiect dacă în prealabil nu elimin toate intere- 
sele practice pe care mi le poate trezi. Dorinţa de posesiune, teama 
sau speranța, aprobarea sau dezaprobarea morală şi socială pe 
care un obiect mi le poate inspira sînt dușmanii cei mai de seamă 
ai atitudinii estetice. Dar cum, în realitatea lucrurilor, operele 
de artă conţin, în afară de elementul lor estetic, atitea alte ele- 
mente extraestetice, eliminarea reacţiunilor legate de acestea din 
urmă se izbește de greutăţile cele mai mari. Sînt oameni care 
frecventează în chip intens operele artei, critici şi istorici ai 
literaturii sau artei care în lungul unei cariere dintre cele mai 
active n-au nimerit niciodată atitudinea propriu-zis estetică. Ope- 
rele artei au putut fi pentru ei un instrument al luptei sociale, un 
document al decăderii sau regenerării morale, o manifestare a devo- 
țiunii sau impietăţii, dar niciodată un simplu obiect estetic. Pentru 
a intra în atitudinea estetică se cere şi mai puţin, şi mai mult. Mai 
puţin, Întrucît e necesară o simplitate şi o anumită indiferență faţă 
de conținuturile așa-zise «serioase» ale vieţii. Mai mult, întrucât reac- 
ипе practice ale conștiinței fiind cele mai fireşti, atitudinea este- 
tică reclamă o supraveghere, o putere de a controla şi alege, funcţiu- 
nea continuă a unei cenzuri pe care spiritul nu o regăseşte totdeauna 
cu ușurință, 
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Altă inhibiţie implicată de atitudinea estetică este aceea în legă- 
tură cu percepţia intelectuală a obiectelor. Intuim, mai mult decît 
obiectele, sensurile lor intelectuale. Înţelegem mai mult decît vedem, 
auzim, pipăim. Peste lucrarea simţurilor, inteligența noastra 11 con- 
tinuă opera ei de asocieri, subordonări, interpretări. Dincolo de ceea 
ce simţurile ne înfăţişează, spiritul noastru adaugă intuiţiile lui inte- 
lectuale, Uneori aceste din urmă funcțiuni sînt mai puternice și aco- 
peră cu desăvârşire pe cele dintii. În loc de a cuprinde aparenșe, 
apercepem noţiuni, tipuri sau legi generale. [...] Prin toate aceste 
inhibiţii şi eliminări, atitudinea estetică se caracterizează ca o stare de 
pace lăuntrică, de supremă destindere morală și intelectuală. Cine 
nu se pricepe să facă linişte în sine nu poate auzi glasurile artei. Tu- 
maltul interior le acoperă. Pacea sufletului le scoate în relief. Omul 
care se pregăteşte pentru întâlnirile artei trebuie să opereze în sine 
acel catarsis, acea purgare a pasiunilor, care nu este numai un efect 
al artei dar şi o condiţie a ei.“ 

„În sfîrşit, atitudinea estetică însumează şi unele impulsiuni. Este 
în sufletul transpus în atitudinea estetică o voință de a se dărui 
aspectului sensibil, de a absorbi spectacolul ca spectacol, plăcerea 
de a urmări ceea ce se desenează în suprafaţa lucrurilor. Fără îndo- 
ială, receptarea completă a artei cuprinde, după cum vom vedea şi 
mai tirziu, elemente critice și analitice, acte de judecată şi estima- 
[ Че destul de dezvoltate, dar poziţia iniţială în faţa artei, atitudinea 

estetică este constituită în primul rînd dintr-o abandonare naivă a 
spiritului în puterea aparenţei. Atitudinea practică reacţionează activ 


față de datele realității ; atitudinea teoretică le prelucrează siste- 
matic, pe cînd cea estetică le absoarbe pur şi simplu. Fiinţa orientată 
estetic nu vrea să stăpînească realitatea, nici s-o modifice sau s-o 
exploateze, nici s-o înţeleagă, ci numai să se bucure de simpla ei 
existență, în expresia ei sensibilă.“ 

(Tudor Vianu, Estetica, 


Bucureşti, Editura pentru literatură, 1968, 
р. 302—303, 303, 304.) 


CONTEMPLAȚIA 


Firește, descrierea de mai sus а atitudinii estetice este una ideală în 
sensul că desfășurarea receptării operelor presupune intervenţia intelectu- 
lui, a emoțiilor de altă natură, a ansamblului de intuiţii sensibile care 
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ne sînt sugerate de context, dar este de reținut faptul că plăcerea con- 
уе x popa ОЕР h A еа со 

templaţiei aparent libere şi dezinteresate rămîne dimensiunea dominantă a 

acestui ре, Unul dintre cei ce identifică receptarea cu contemplarea 


este Мі 
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bai Ralea. 


„Rămânînd tot în cadrul capitolului referitor la aspectul subiectiv 
al fenomenului estetic, să cercetăm acum contemplaţia estetică sau 
receptarea estetică. 

Mai înainte să examinăm unele teorii care s-au emis cu privire 
la natura impresiei estetice, pentru a vedea cum este explicată. 
Prima este cea a simpatiei estetice, emisă de Volkelt, Robert Fischer 
şi Lipps. Această teorie a Einfiiblungului a fost reluată în Franţa 
de către profesorul У. Basch, care a completat-o dîndu-i denumi- 
rea de simpatie simbolică. Teoria afirmă că orice om care vrea să 
înțeleagă o operă de artă trebuie să se transpună în obiectul de 
artă, căutînd să realizeze тоате elementele саге formează acel 
obiect. Explicaţia a fost facilă atunci cînd a fost vorba de feno- 
mene omeneşti, de conflicte sufleteşti. Însă cînd a fost vorba de 
fenomene care veneau din lumea animală sau de la corpuri neînsu- 
Пее s-au ivit mai multe dificultăţi. Era foarte greu să intrăm cu 
imaginaţia noastră într-un obiect neînsuflețit, sau să înţelegem un 
animal. Aici esteticienii partizani ai acestor teorii au întrebuințat 
termenul de simpatie simbolică graţie căreia noi căutăm să înţe- 
legem $1 să imităm fenomenul ghicind natura lui. Astfel Lipps zice 
că atunci cînd avem de-a face cu o coloană a unui templu urmă- 
гіт «elanul» coloanei, iar cînd coloana este sfărîimată simţim o 
întristare fiindcă ne gîndim la elanul sfărîmat, oprit. în desfășurarea 
lui. 

Karl Groos spune că este vorba de o mimică interioară, prin care 
căutăm să ne adaptăm la proporţia $ la dimensiunile introduse în 
opera de artă, urmărind prin această mimică interioară un fel de 
schemă. dinamică. Volkelt spune că pentru ca simpatia să aibă o 
valoare estetică, trebuie să fie imediată, directă şi fără să fie ames- 
tecată cu prejudecăţi. 

Această trăire nu este însă o conduită specific estetică, întrucît se 
întâlneşte și în raporturile noastre obişnuite cu oamenii, pe care dacă 
voim să-i înţelegem trebuie să-i simpatizăm, transpunîndu-ne în su- 
fletul lor, acest proces simpatetic caracterizind conduitele sociale. 
Înțelegerea prin simpatie este deci o conduită generală și nu poate 
să explice fenomenul estetic decît în parte, Mai există şi dificulta- 
tea că nu Întoudeauna avem de-a face cu о confundare totală, cu 
obiectele sau persoanele pe care le contemplăm. Freienfels distinge 
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două feluri de contemplatori estetici: unii care se confundă cu 
obiectul contemplat, se abandonează ре ei înşişi, alţii care nu se 
uită pe sine, ci stau oarecum distanţi, ca un fel de spectatori, păs- 
trind distanţă între ei şi obiecte. Iată deci că nu toţi oamenii sînt 
susceptibili să urmeze regulile simpatiei, așa cum a fost descrisă 
de Lipps. Fenomenul de simpatie apare deci ca un fenomen special, 
care se manifestă după diferite grade. 

О altă teorie care explică natura impresiei estetice a fost emisă 
de Konrad Lange, sub numele de iluzia conştientă. Acest psiholog 
spune că un spectator care ar privi piesa Avarul, dacă este puţin 
mai naiv, se va confunda cu personajul principal, însă în acelaşi 
timp el este conştient că piesa de teatru nu este o realitate, ci o 
simplă iluzie. El îşi dă seama că se găseşte în faţa unui artificiu 
şi-l consideră ca atare, însă nu poate să nu se confunde cu perso- 
najul din piesă. Această teorie a iluzionismului a fost reluată de 
şcoala austriacă, dar nu s-au adus prea mari contribuţii. Meinong, 
Vitasek şi Souriau fac din fenomenul de contemplaţie un proces 
de hipnoză, iar Paulhan revine la vechiul ficţionalism şi nu aduce 
nimic nou. Teoria lui Lange nu ne dă în acest fel nici o lămurire 
asupra naturii propriu-zise a impresiei estetice. ) 

Se deosebeşte o contemplaţie naivă şi una tehnică. Prima se adre- 
sează mai ales fondului, subiectului operei de artă. Dacă va fi 
vorba de o piesă de teatru, contemplatorul naiv nu se va interesa 
de reușita sau insuccesul piesei, ci se va confunda cu subiectul, sim- 
patizînd sau nu unele personaje, sau unele idei politice, morale şi 
ideologice, după o serie de legi care nu sînt deloc estetice, ci mai 
mult psihologice. În această ipostază avem de-a face cu stări sufle- 
teşti interne, care sînt anumite atitudini ale eului în raport cu fe- 
nomenele vieții. Contemplaţia tehnică este apanajul celor care au 
o cultură estetică, ocupîndu-se mai mult de formă, de realizarea 
tehnică. Întrucît opera de artă esie o problemă, care dintr-o 
serie de date prezentate trebuie să dea un anumit rezultat, ne 
întrebăm care este valoarea acestui rezultat. Freienfels găseşte că 
în actul de contemplaţie avem de-a face mai întîi cu elemente sen- 
soriale. Apoi el deosebeşte elementele de mişcare care ne ajută să 
ne adaptăm, pentru aprehensiunea unei opere de artă. Mai sînt 
apoi deosebiți factorii asociativi, Fechner fiind cel care insistă asu- 
pra lor. Orice operă de artă este un pretext de asociere cu o mul- 
А меН A AA ч д 
Ите de idei şi fapte sufleteşti, Fechner făcînd deosebirea dintre aso- 
ciaţiile generale şi cele personale. Primele sînt acelea care le-ar avea 
orice от în contact cu о operă de artă, iar secundele sînt acelea 
pe care le avem fiecare individual, din trăirile noastre proprii. 
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În fine, Freienfels găseşte în structura contemplaţiei factori ima- 
ginativi, care se găsesc la oamenii vizionari, ce iau contact cu opera 
de artă prin imaginaţie. Se disting apoi factorii intelectuali, care se 
găsesc sub forma de idei, și factorii emoţionali, care sînt sentimen- 
tele de orice fel. Toată această subtilă analiză este din nefericire 
numai psihologică şi nu estetică. Elementul estetic derivă tocmai din 
relaţii ce există între aceste elemente, deci nu ne este de folos o 
analiză a elementelor izolate, ci o analiză a raporturilor, а rela- 
{Шог dintre diferitele imagini idei și sentimente. Prin urmare, deose- 
birea care se face între contemplaţia naivă şi cea tehnică nu se 
poate susţine în mod absolut, fiindcă de obicei ele se amestecă 
într-un grad oarecare. 

În rezumat, vom putea deosebi în orice act de contemplaţie: 
1. Elemente sensoriale şi sentimente de plăcere sau neplăcere; 
2. sentimentul de percepţie a unei individualități absolute, nu а 
unei individualități parţiale (aici se poate aplica în parte teoria 
simpatiei) ; 3. sentimentul de comparaţie cu alte opere, care se 
poate asimila cu ceea ce am numit pînă acum contemplaţie tehnică 
şi care aparţine celui care a mai văzut şi alte opere de acelaşi gen 
şi care poate să facă o apreciere pe bază de comparaţie, stabilind 
originalitatea sau lipsa de originalitate a operei de artă ; 4. senti- 
mentul sau percepţia generală de reușită sau de ratare, care se poate 
aplica fie la total fie la parte; 5. un sentiment de admiraţie şi 
de satisfacţie dacă opera este reuşită, care are drept efect o mărire, 
o stimulare а vitalităţii noastre, aşa cum a fost descrisă de Scho- 
penhauer. 

În afară de acestea se mai adaugă și elemente anestetice, cum sînt 
de pildă sentimente de aprobare sau dezaprobare morală, sau ideo- 
logică, care nu se pot disocia complet, chiar la un critic obiectiv 
fiindcă și el rămîne tot un om.“ 


(Mihai Ralea, Prelegeri de estetică, 
Bucureşti, Editura Științifică, 1972, р. 171—173.) 


În atitudinea estetică intervine un interes specific, cel artistic ale 


cărui trăsături prezente în receptare am încercat să le depistăm și care 
dau contemplării cperelor un caracter activ. 
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„Orice analiză a fenomenului receptării artei va evidenția astfel 
faptul că trecerea informaţiei artistice de la emiţător la receptor 
presupune — în măsură mult mai mare decît în alte domenii — 
INTERESUL ARTISTIC, atitudinea nu numai contemplativă, dar 
şi activă, circuitul implicînd о coparticipare a celor două părți.“ 
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„O primă trăsătură a interesului artistic ar fi deci libertatea — de 
care vorbeam în cazul gustului : neatirnare a obiectului estetic față 
de public, pe de o parte, independenţă faţă de sine însuşi, pe de 
ака, [...] O altă trăsătură a acestuia ar fi caracterul său individual 
şi aplicat unei anumite opere, faptul că interesul artistic nu există 
în general, ci doar cu referire la o operă anume și într-un context 
anume. [...] Nivelele estetice ale interesului trec de la simpla cu- 
riozitate (încă puternic influențată de criterii extraestetice) la plă- 
cere şi abia apoi la transformarea receptării artistice într-o nevoie 
spirituală. [...] Interesul artistic trebuie format, orientat, consolidat 
nu doar prin cunoștințe, ci și prin contact direct cu operele $ este 
extrem de important să acceptăm caracterul său policrom, nuanțat, 
corelat cu individualităţile, dar şi cu epoca. [...] Faptul însă că 
interesul uman pentru frumos nu se limitează la sfera specializată a 
artei, ci se extinde, ni se pare semnificativ pentru locul major ре 
care îl ocupă în ansamblul spiritului uman.“ 

(Топ Pascadi, Atitudinea estetică 
în volumul De gustibus disputandum, 


Bucureşti, Editura Academiei Republicii Socialiste România, 1972, 
p. 19, 23, 24, 26.) 


În împărăția atît de vastă a esteticului receptarea wa [i desigur va- 
viabilă în funcţie atît de factori interni, depinzînd de esența şi structura 
operei, de limbaj, formă каи stil, cît şi externi depinzind sub raport 
social de epocă, clasă, grup social, iar sub raport personal, de structură 
psihică, de sistemul de tradiţii însușit, de educaţia şi cultura estetică. 
Clasica distincţie kantiană între judecata de gust şi cea de valoare tri- 
mite către cele două tipuri principale de atitudini estetice : reacţia 
cvasi-reflexă, spontană а gustului, adesea greu san chiar imposibil de 
explicat datorită caracterului ei intuitiv şi cea conștientă, deliberată şi 
lucidă, Іа nivelul rațiunii ce presupune criterii de valoare pornind de 
la un ideal estetic conturat. Fireşte, conștiința nu poate fi privită diho- 
tomic doar pentru o mai clară înţelegere a nivelelor ei de receptare, 
pentru сй în fața esteticului atitudinea cea mai proprie este сеа totali- 
zatoare, integrală, iar conceptul cel mai potrivit care o exprimă este cel 
de sensibilitate. În caracterizarea ei credem că trebuiesc avute în vedere 
cîteva demersuri : reactivitatea (specifică şi derivată), capacitatea imagi- 
nativă, plasticitatea preferințelor, simțul selecţiei (emoționale, succesuale, 
novatoare), gradul de intelectualizare, re-creativitatea, standardizarea. 
Formarea unei sensibilități evoluate presupune un proces educativ com- 
plex şi diferențiat ale cărui implicaţii psibo-pedagogice şi social-culturale 
nu le analizăm în acest context, 
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PUBLICUL 


Este dealtfel greu să epnizăm procesul formativ întrucit punerea 


publicului faţă în față cu arta ridică numeroase şi neaşteptate probleme, 
Despre citeva dintre ele vorbeşte Adrian Rădulescu : 
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„Dacă opera de artă poate deveni mereu alta, potrivit dimensiu- 
nilor individuale, istorice, sociale, psihice, naţionale, practice, teo- 
retice етс. ale contemplatorului ei, înseamnă că ea însăşi nu se poate 
realiza ca operă de artă decît în măsura în care apare са о expri- 
mare de sine a contemplatorului, ca o regăsire de către public a 
sinelui său artistic în opera de artă. În măsura în care opera con- 
templată se realizează în conştiinţa contemplatoare са operă de 
artă, contemplatorul este el însuși un fel de artist (un mera-artist, 
dacă vreţi), deoarece, asemenea artistului, opera îi apare ca о ex- 
primare de sine, са expresie a idealurilor, a dorințelor și intereselor 
lui, ce se deschid sub orizontul frumuseţii. Dar publicul poate con- 
templa dintr-o serie de necesităţi de informare, de culturalizare еїс., 
opere de valoare artistică recunoscută, în care el nu se regăseşte pe 
sine, care nu-l pasionează sau pur şi simplu nu-i plac sau nu are 
timp şi condiţii să-i placă.“ 

„Dacă: o valoare culturală i se poate oferi insului uman şi fără 
ca acesta să o considere drept ceva pe măsura personalității sale, 
a modului său de а trăi şi a gîndi sau de a concepe un mod de 
trai şi înţelegere a lumii, o valoare artistică nu se poate dezvălui 
insului uman decît în orizontul participării acestuia la universul de 
sentimente şi idei pe care ea le propune, decît apărînd ca о altă 
posibilitate de existență (una imaginară) a contemplatorului ei. 
Orice relaţie artistică este şi o relație culturală, dar nu orice rela- 
ţie culturală a publicului cu opera de artă este şi o relaţie artis- 
tică. 

Poziţia artistică presupune participarea vie, pasională a celui ce 
parcurge opera la universul de simboluri al acesteia, presupune o 
comunicare între conştiinţa originală a operei de artă са о anume 
operă de artă şi conștiința individuală a publicului ca un anume 
public. Ea implică, regăsirea de sine a publicului în operă, dialogul 
sincer dintre public ca «от real» al unei anumite vremi, culturi, 
societăţi etc. 51 opera de artă ca «om imaginar», ca existență ideală, 
imaginată, a creatorului ei — artistul, (În acest sens înţelegerea de 
către Tudor Vianu a valorii ca «obiect al dorinței» pare îndreptă- 
114) Poziţia artistică a publicului față de opera de artă îl exprimă 
pe individ în plenaritatea libertăţii sale spirituale de a-şi alege # 
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orienta relaţiile după măsura în care aceste relaţii îl exprimă ро- 
trivit dorințelor sale şi îi îngăduie să-și exprime și să-şi afirme 
personalitatea astfel. La nivelul acestei poziţii, contactul publicului 
cu opera de artă nu poate fi dedit nemijlocit (ascultarea melodiei, 
citirea cărţii, vizionarea expoziţiei sau a filmului etc.) deoarece aici 
opera de artă se află la discreţia fiecărui individ din public, individ 
pe саге nici un imperativ exterior nu-l poate obliga să-i placă 
apera, dacă el nu simte fără nici un fel de impunere această plă- 
cere. 

Poziția culturală a publicului față de opera de artă priveşte in- 
formarea lui generală (din necesități de instruire culturală, ştiinţi- 
fică гк) asupra operei ca valoare dată în tezaurul de valori ar- 
tistice ale unei anumite culturi. [...] Poziţia artistică presupune 
întotdeauna o pasiune a publicului. Poziţia culturală poate presu- 
pune şi numai о datorie, o obligaţie socială de instruire. [...] Sche- 
matizînd, putem spune că în cadrul relaţiei culturale (public-opera 
de artă), arta apare ca o formă a conştiinţei sociale, iar în cadrul 
relaţiilor sale artistice cu publicul, arta apare ca o formă a con- 
ştiinţei de sine a fiecărui individ.“ 

„Asemenea creaţiei, educaţia receptării artei trebuie să îmbine şi 
ea învăţarea elementelor de compoziţie și semnificaţie ale operei 
de artă, cu libertatea fiecărui elev sau ins din public de а inter- 
preta o operă potrivit dorințelor şi capacităţii sale. Astfel persona- 
litatea artistică a publicului este orientată iniţial în orizontul unei 
continue simbioze a celor două poziţii faţă de artă, devenind capa- 
bilă de diversificare şi evoluție pe măsura creșterii posibilităților de 
informare cultural-artistică şi a evoluţiei artei înseși.“ 

(Adrian Rădulescu, Două poziţii ale publicului față de artă, 


în volumul colectiv Artă şi comunicare, Bucureşti, 
Editura Meridiane, 1971, р. 141—142; 142—143; 143—144; 148.) 


Dacă în cele de mai sus am avut de-a face cu o viziune meditativ- 


sintetică asupra publicului, iată о alta, descriptiv-analitică a unui ѕосіо- 
log — Pavel Câmpeanu — într-o încercare de taxonomie a publicului. 


Ne vom limita la un paragraf al acestei minuţioase operații socio- 


logice care însă este elocvent pentru marea diversitate de structuri şi 
criterii de avut în vedere în clasificarea publicului după sfera şi fac- 
tura sa. 


„1. Sfera și factura se interferează. Ele reprezintă de fapt un 
procedeu unic de secționare a aceluiași obiect, dar pe două direcţii 
diferite (într-un sens chiar opuse) : secțiuni pe verticală — secţiuni 
pe orizontală (pe abscisă și pe coordonată). 2. Astfel criteriile care 
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ar rezulta din abordarea cantitativă cea mai largă (Criterii co- 
mune — criterii specifice) coincid în bună măsură cu cele ce ar 
rezulta din abordarea calitativă de asemeni cea mai largă : criterii 
obiective — criterii subiective. 3. În seria criteriilor obiective unul 
dintre cele mai directe și — de aceea — mai fertile este cel al 
raportului cu teatrul, pe саге l-aș privi în primul rînd ca o relaţie 
între potenţialitate ў efectivitate, 4. Socotesc că în accepţia sa cea 
mai largă conceptul de public înglobează pe toţi acei care pot fi 
angajaţi în actul comunicării teatrale prin oricare dintre canalele 
posibile ale acestei comunicări menţionate anterior. Acesta va fi 
publicul extensiv al teatrului. 5. Diferenţa dintre populaţie si pu- 
blicul extensiv decurge din impedimente de natură obiectivă. [...] 

În mod natural aceste grupări sînt relativ restrînse, așa încît, în 
condiţiile propuse, publicul extensiv al teatrului tinde să coincidă 
cu populaţia. 6. În ipostaza sa obiectivă, accesibilitatea mesajului 
teatral va fi variabilă de la un canal al comunicării teatrale Ja 
altul şi de la o grupare a publicului la alta. 7. Astfel mesajul теа- 
tral comunicat prin radio este tehnicește (dar nu şi economiceşte) 
accesibil oriunde. Alta este, în momentul actual, situația mesajului 
teatral comunicat prin televiziune, teritoriul ţării nefiind perfect 
acoperit de releele existente și nici toate așezările rurale nefiind 
electrificate. 8. Dacă пе vom opri la teatru considerat în accepţia 
clasică a spectacolului oferit de un ansamblu profesionist, atunci 
publicul extensiv se va putea clasifica, în funcţie de accesibili- 
tate. [...] 

9. Clasificarea publicului în extensiv $1 efectiv este posibilă (şi 
necesară) nu numai după criteriul accesibilităţii obiective, dar și 
după cel al utilizării acestei accesibilități. Utilizarea inegală a unei 
accesibilități egale segmentează publicul în două categorii principale 
și perfect obiective : 

a) publicul real 

b) publicul potenţial. 


19. Vom considera drept public real acea parte a populaţiei care 
beneficiaza efectiv de posibilitatea dată a accesului la mesajul tea- 
tral. 

11. Vom considera public potenţial acea parte a populației care, 
avînd acces la o astfel de posibilitate, nu face uz de ea. 12. Publi- 
cul potenţial apare astfel ca un public omogen, inert, dar tehniceşte 
recuperabil. Publicul real (sau poate mai bine: efectiv) este mai 
puţin omogen. Diferenţierea lui este în primul rînd rezultatul frec- 
venței cu care utilizează accesul la mesajul teatral. 13. S-ar putea 
imagina (și chiar elabora) о limită a frecvenţei — deci un alt cri- 
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teriu obiectiv — care să clasifice acest public în alte două colectivi- 
tăţi. În ce та priveşte m-aș simţi înclinat să aştept de la această 
mărime ipotetică o delimitare între două ritmuri de acceptare a 
mesajului teatral : pe unul 1-а$ numi act, pe celălalt proces. 14. În 
primul arhetip s-ar include publicul întîmplător, accidental, al 
cărui contact cu teatrul are un caracter predominant sporadic sau 
unic. 15. În al doilea s-ar include publicul al cărui contact cu 
teatrul аге un caracter predominant sistematic şi procesual. 16. A- 
cestei disocieri de natură strict obiectivă i s-ar putea adăuga una 
de natură discutabil obiectivă. Publicul teatrului-acr este cel căutat 
de teatru. Publicul teatrului-proces este cel căutător de teatru. Pri- 


mul este cu precădere pasiv (fără a fi însă inert) — al doilea este 
activ. 17. Bineînţeles că $1 aceste comportamente — activ şi pa- 
siv — ar putea fi clasificate în principiu după grade variabile de 


intensitate. Aceasta ne-ar permite, de exemplu, să aflăm ceva mai 
mult decît știm astăzi despre o categorie a publicului pe cît de puţin 
cunoscută pe atît de pasionată: pasionaţii. Dar o atare tentativă 
ar putea fi eventual ispititoare pentru о investigaţie concretă, nu 
pentru un efort de sistematizare metodologică. 18. O diviziune 
foarte necesară, comodă, într-o anume măsură fecundă, perfect 
obiectivă şi cît se poate de riguroasă este aceea pe care ne-o dă 
actul iniţierii teatrale. Pentru simplificarea raţionamentului voi 
atribui iniţierii o semnificaţie limitată : clasa neiniţiaţilor îi va cu- 
prinde pe cei care nu au recepționat niciodată un mesaj teatral — 
iar а іпійаог pe cei care au recepționat cel puţin о dată un 
asemenea mesaj, independent (în acest context) de faptul că recep- 
tarea ar fi avut loc o dată, sau de n ori sau de oricare dintre nu- 
merele situate între 1 și п.“ 


(Pavel Câmpeanu, Oamenii şi teatrul, 
Bucureşti, Editura Meridiane, 1973, 
р. 268—269; 269; 270—271.) 


O lectură atentă a acestor consideraţii (la care autorul adaugă încă 
multe altele) face evidentă falsitatea opiniei după care publicul ar fi o 
masă omogenă, nediferențiată şi deci ar putea deveni judecător absolut 
al artei, Există numeroase publicuri iar în formația acestora intervin şi 
mai numeroși factori : politici, economici, general-culturali, naţionali, de- 
mografici, geografici etc. A ignoră parametrii introduși în epoca noastră 
de mutaţiile sociale, industrializare, urbanizare, serializare, revoluția teh- 
nico-ştiințijică, planetarizarea informației şi contactului mediat си ата 
ar însemna deci să simplilicăm nepermis procesul de receptare. 
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CRITICA 


О discuție uparte merită statutul criticii, înţeleasă ca modalitate 
specializată şi profesionalizată de receptare, Гіпет să spunem că deo- 
sebirile ei față de ntitudinea estetică a publicului în genere sînt dupa 
părerea noastră de natură tipologică, ceea ce exclude dreptul la ierarhii 
intre ele. Gradul crescut de cultură, rigoarea științifică, metodologiile 
perfecționate de investigație nu au scutit critica profesionistă de erori 
pe care mulți amatori“ nu le-au făcut după cum, pe de altă „parte, 
cum spunea G. Călinescu, valorile artei nu se pun la vot“. Discuțiile 
despre rostul criticii, antoritatea criticii, competența, statutul, impor- 
tanța, răspunderea, demnitatea criticii etc. au fost atît de numeroase, 
iar opiniile celor ce-au panapat la ele atit de diverse încit ne-a fost 
extrem de dificil să alegem pe vele la care să ne cprim spre а le 
prezenta în această panoramă. Conștienți de această lacună (care ne 
poate atrage, poate mai mult decît altele, observațiile critice ale criti 
lor) ne vom opri doar la cîteva dintre ele, Nicolae Tertulian încearcă 
în textul pe care-l reproducem fragmentar să definească relația criticii 
cu estetica abordind o perspectivă teoretică mai apropiată de profilul 
acestei panorame : З 


„Reflecţia asupra actului criticii literare ar putea să pornească 
de 1а ceea ce un critic francez numea o «fenomenologie a lecturii». 
Descrierea proceselor şi metamorfozelor pe care le traversează eul 
conștiinței critice în actul genuin al lecturii constituie o operație 
dintre cele mai interesante. La prima vedere, actul lecturii ar putea 
fi identificat cu un proces de despersonalizare, de transpunere sim- 
patetică în acea lume autonomă care este opera literară. Procesul 
acestei contopiri pînă la consubstanţialitate între subiectul receptor 
şi conştiinţa imanentă operei literare poate desigur să nu fie unul 
spontan și rectiliniu. O analiză fenomenologică a momentelor care 
compun actul pemporal al lecturii аг individualiza succesiunea unor 
momente «fericite», de spontană și deplină coincidență a conştiinţei 
receptoare cu cea creatoare și a unor momente «dificile», de inte- 
rogaţie, tensiune și dilemă între cele două conştiinţe, pînă la rea- 
lizarea acordului final al unei identificări depline (sinteză finală 
care ar putea fi definită ca momentul comprehensiunii).“ 

»Oricît de justificată ar fi sublinierea relativei despersonalizări 
a sensibilităţii proprii în procesul receptării operei, actul critic 
autentic implică depășirea acestui moment și voința de a oferi în 
limbajul unor concepte cît mai adecvate cu putință о caracterizare 
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a operei pe care o analizează. Judecata critică depășește momentul 
pasvităţii (al «coincidenţei» sau «identificării» celor două sensibili- 
Тїп) şi printr-o mişcare firească а degajării de operă, întreprinde 
o operaţie de clasificare și caracterizare, Actul caracterizării, detec- 
tarea şi individualizarea sensurilor esenţiale ale operei, nu apare 
însă câtuşi de puţin са un act neutru, ci angajează іп тоа necesar 
întreaga personalitate а criticului. а! La о privire atentă, actul 
prin definiţie individual al dialogului între critic şi operă indică 
în judecata critică finală prezența, latentă sau uneori confuză, a 
unui punct de vedere mai general asupra naturii operei literare. 
Oricîtă încredere, dealtfel pe deplin îndreprășită, ar acorda criticul 
impresiei estetice prime, reacției spontane a gustului său îndelung 
experimentat, momentul secund și decisiv al explicitării şi jusrificării 
operei de artă va angaja, latent sau explicit, o concepţie determi- 
nată despre autonomia sau eteronomia valorilor estetice, despre 
raportul de autonomie sau eteronomie între «personalitatea poetică» 
sau «eul profund» al operei (Croce şi Proust vizau în fond aceeași 
realitate) şi poziţia artistului faţă de realitatea social-istorică а 
epocii, despre raporturile de contingență sau de necesitate între va- 
lorile istorice şi valorile eterne ale artei superioare.“ 

„Tonalitatea particulară a unei opere, exprimînd subiectivitatea 
estetică a creatorului ei (nu personalitatea lui practică, empirică), cu 
ahe cuvinte personalitatea sa esenţializată, nu este un produs extra- 
istoric, ci rezultatul raporturilor complexe ale artistului cu forțele 
istorice ale timpului său, inreriorizarea acestui raport și exprimarea 
lui într-o creaţie obiectivă.“ 

„Critica îşi poate găsi aurenticul ei punct de sprijin în reflexiunea 
esteticianului asupra raportului dintre subiectivitatea particulară şi 
subiectivitatea estetică a artistului (raporturi în acelaşi timp de iden- 
titate şi non-identitate), în analiza funcţiei evocative а operei de 


"artă prin comparaţie cu funcţiile practice sau teoretice ale celor- 


lalte forme de conștiință (gîndirea cotidiană, atitudinea etică, gîn- 
direa științifică sau filosofică), în definirea cu instrumentul catego- 
riilor filosofiei a funcţiei specifice pe care о are arta în constelația 
întregii vieţi spirituale.“ 


(N. Tertulian, Critică, estetică, filozofie, 
Editura Cartea Românească 1972, p. 7, 10—11, 16, fe 20.) 


O investigaţie specială închinată conceptului de critică literară face 


Florin Mihăilescu, ale . cărui considerații introductive le reproducem 


fragmentar : K би 
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„Identitatea criticii nu este o problemă simplă, așa cum ar putea 
să ne apară uneori. Avem suficiente motive pentru, a о considera, 
tocmai dimpotrivă, drept cea mai complicată, mai contradictorie 
şi mai plurivalentă dintre toate. Împrejurarea se explică mai cu 
seamă prin poziţia centrală pe care critica pare să o deţină în 
marele ansamblu al activităţilor spirituale. Nu e deloc aici o supra- 
estimare, ci recunoaşterea lucidă a unei reale și normale depen- 
denţe : aceea a creaţiei de un sistem, mai clar sau mai confuz, dar 
votdeauna existent sau presupus, de norme şi criterii de valorizare. 
Or, dincolo de orice contestare, acesta este rolul mai subtil al cri- 
паі : de a orienta creaţia spirituală spre orizonturi încă neatinse, 
nu numai din afară, dar şi din însuşi miezul său cel mai adinc. 
Fireşte că între conștiința de esenţă critică a oricărei creaţii şi cri- 
tica în înţelesul ei curent există importante, ba chiar fundamentale 
diferenţe, dar înrudirea lor nu poate să ne scape. Critica este de 
asemenea locul de întîlnire dintre practica şi teoria valorificărilor 
estetice, sau altfel zis spaţiul de joc dintre filosofia artei $ empiria 
gustului spontan.“ 

„Critica este astfel la origine, așa cum însăşi etimologia o indică, 
o judecată discriminatorie, o operaţie de separare, însă diferenţele 
axiologice sînt permanente și universale, pentru că sînt în însăşi 
firea lucrurilor, critica stăpîneşte o infinitate de domenii, de-a lun- 
gul tuturor realităţilor care permit un act de valorificare. 

Este însă un fapt de evidență maximă că nici o judecată nu 
devine cu putinţă în lipsa unor minime criterii, principii $1 con- 
серте de valoare.“ 

„Ceea се trebuie, în interesul nostru, să reținem este prezența 
într-un sincretism inevitabil a tuturor momentelor fundamentale ale 
criticii încă din pragul propriei constituiri ca act funciarmente va- 
lorizator. Momentele la care ne gîndim sau operaţiile ce alcătuiesc 
complexul abordării critice a oricărei valori sînt aşadar (în ordinea 
intrării lor în... scenă) : analiza, interpretarea, explicarea şi evalua- 
rea, la саге ве adaugă, dincolo de prezenţa lor ca elemente impli- 
cate, alfel zicînd în alte planuri de gîndire şi de acţiune, proce- 
sele de comparare și ierarhizare ce depăşesc o abordare strictă a 
obiectului, lărgind problema criticii în zona relaţiilor şi interrelaţiilor 
dintre obiectele aceleiași categorii. 

Din indistincţia originară, aceste operaţii ce constituie însuşi de- 
mersul integral al criticii s-au afirmat şi se afirmă astăzi din cînd 
în cînd cu о anume autonomie regretabilă, care conduce Ја forțate 
şi ca atare ilegitime şi gratuite unilateralizări. Critica analitică şi 
critica de interpretare, critica explicativă și critica axiologică nu 
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sînt şi nu pot fi adevărate critici decît sub explicabila rezervă a 
parţialităţii lor, adesea asumată în chip deliberat. Integritatea ac- 
tului critic le presupune pe toate. Acesta ni se pare unicul înţeles 
operativ şi acceptabil al mult prea dezbătutei critici complete sau 
totale.” ЭИС түн к $ 

„Interdisciplinaritatea criticii contemporane este desigur cea mai 
complexă din întreaga existenţă anterioară а criticii, dar ea nu 
anulează dependența oarecum congenitală de filosofie și mai ales, 
adică mai direct, de estetică. De fapt, relaţia interdisciplinară se 
realizează în mod concret prin intermediul celei din urmă, chiar 
dacă actul critic o anticipează uneori. Căci aşa cum critica este 
considerată o conştiinţă a literaturii, estetica este conștiința cri- 
ісі. н 

Fenomenul caracteristic pentru evoluţia mai nouă a criticii con- 
temporane în relaţiile sale interdisciplinare este proclamarea uneia 
sau alteia dintre ştiinţele umane drept ştiinţă-pilot. E cazul spre 
exemplu al lingvisticii sau al sociologiei, ale căror repercusiuni în 
critica de azi sînt numeroase $ profunde. Ele scindează mai în ge- 
пеге orientarea cercetării literare, fixîndu-o fie către imanenţa 
absolută a obiectului estetic, fie spre о inserție а lui într-un context 
determinant din ce în ce mai amplu. [...] E tot așa de evident de- 
sigur şi faptul eterogenităţii dintre critică şi ştiinţele exacte, ce se 
aplică mai cu seamă cantităţii. Chiar în raport cu caracterul social 
al unei ştiinţe sociale, critica are un statut aparte, oricît de multe 
sînt aici apropierile. [...] Împrejurarea semnalată ne conduce la 
concluzia că actul critic aparţine regimului unei anumite meditații 
filosofice, cu precizarea că obiectul ei rămîne totdeauna о experi- 
ență nemijlocită şi sensibilă, critica fiind în ultimă instanță capa- 
citatea spiritului nostru de a reflecta asupra propriei lui contem- 
plaţii. O teză са aceasta ni se раге că explică ambivalența oricărui 
demers al criticii: pe de o parte contopirea subiectului critic cu 
obiectul estetic în actul receptării, adică al trăirii artistice, al con- 
templaţiei sau al experienței sensibile, iar ре de altă parte distan- 
tarea reflexivă a subiectului de obiect, nu pentru a se tnstrăina de 
el, ci tocmai pentru a-l stăpîni mai bine.“ 

„уот nota în continuare că nici interdisciplinaritatea şi nici 
specificul ambivalent al criticii nu pot constitui motive pentru o 
viziune egalizatoare şi pasivă a stilurilor şi direcțiilor criticii con- 
temporane, Există dimpotrivă totdeauna posibilitatea de a fixa о 
ierarhie, nu în raport cu opţiuni și cu criterii proprii, ci în raport 
cu sfera de cuprindere și de elucidare a fiecăreia dintre orientările 
contemporane. lată de pildă diversificarea criticii în funcţie de 
ştiinţele-pilot : lingvistica și sociologia, de care ат şi pomenit deja. 
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Imanentismul unei importante părţi în critica occidentală actuală, 
avînd la bază cheile lingvisticii şi ale abordării structurale de tip 
formalist, împărtășite de cei mai mulţi reprezentanţi ai «noii cri- 
tici», consideră posibilă $1 necesară limitarea oricărui demers la li- 
mitele înseși ale textului, din teama, altfel explicabilă, de speculațiile 
goale şi sterile. Or, în asemenea condiţii nu se înţelege сит роате 
fi făcută decodificarea operei în cadrul analizei și interpretării, 
pentru a nu mai aminti și explicarea, în mod necontestat cu пе- 
putință decît prin așezarea în structuri şi în contexte supraordonate. 
Сїт despre operația fundamentală de evaluare, ea este pur și simplu 
programatic eludată ca neconformă cu pretenţiile cercetării pozi- 
tive. 

În opoziţie cu o asemenea orientare, care de fapt se contrazice sin- 
gură în aplicaţii, de vreme ce e imposibilă abstragerea din sfera 
corelaţiilor obiective, orientarea criticii deterministe, de inspiraţie 
adeseori marxistă, porneşte de la afirmarea caracterului literalmente 
indisociabil al raportării oricărui act critic la instanțele superioare 
ale societăţii, istoricităţii şi etnicităţii care determină, modelator și 
nu соегсійу, din chiar interiorul ei, conștiința individualității crea- 
toare.“ 

(Florin Mihăilescu, Conceptul de critică literară în România, 


Bucureşti, Editura Minerva, 1976, 
p. 11, 12, 13, 15, 16-17, 18-19.) 


Unitatea individual-social care încheie consideraţiile de mai sus este 
proprie întregului fencmen de receptare a artei în care reacţiile cele 
mai personale se unesc cu moda, unicatul cu seria, profesionistul cu 
amatorismul critic în judecarea valorii estetice. 

Receptarea adecvată trebuie deci să includă arta în ansamblul cul- 
turii şi mai ales să accepte din principiu pluralitatea de perspective. 
Critica de artă competentă şi avizată îşi va juca misiunea estetică abia 
atunci cînd, pornind de la structura operei, va reni să depăşească înțe- 
legerea ei ca o monadă. Dragostea de artă ли înseamnă purism sau 
estetism, ci tocmai o asemenea integrare a operei în realul istoric şi 
înlăturarea fragmentarismului. Acesta este sensul textului pe care-l re- 
producem dintr-un interviu al lui Eugen Schileru din 1968. 


„Fără a intra în problema pasionantă a măsurii în care mai pre- 
domină teoria «artei pentru artă», trebuie să recunoaștem că în 
“majoritatea cazurilor, fenomenul artistic nu este considerat ca un 
fenomen de cultură — şi, ca atare, replasat în plasma vie în care 
apare, în plasma tuturor conexiunilor pe care ni le descoperă un 
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examen atent al realului istoric — ci este izolat arbitrar, postulat 
ca o monadă. 

Personal n-am crezut niciodată că pentru a pătrunde un domeniu 
de creaţie trebuie să te păstrezi în limitele lui stricte, ca găina 
hipnotizată, în jurul căreia se trage cercul de cretă. Chiar dacă nu 
am fi marxiști şi tot am fi obligaţi să ţinem seama de conexiuni, 
determinante diverse, acțiuni reciproce etc. Nimic nu este, după 
părerea mea, mai greşit, mai ineficient, mai caduc şi mai calp 
decît refuzul — din ignoranță, lene, estetism etc. — de a considera 
fenomenul artistic drept un fenomen de cultură, de a-l replasa în 
plasma istoriei vii în care apare, de a-l raporta la ceea ce aşteaptă 
contemporanii lui de la el. Ceea ce am spus mai înainte înseamnă, 
concomitent, că, mai presus de toate, i se cere criticului de artă 
o informaţie în extensiune şi în adincime. Judecînd arta, criticul 
nu se poate cantona în artă, ci trebuie, prin informaţie, să-și poată 
permite considerarea fenomenului din diverse unghiuri, tocmai pen- 
tru a răspunde marilor aspirații ale colectivităţii respective.“ 

„Pentru economia discuţiei noastre am lăsat la o parte problemele 
capitale cum ar fi: relaţiile dintre istoria artei şi critica de artă ; 
sau de câte ştiinţe şi discipline are nevoie istoricul şi criticul de 
artă ; sau care sînt metodele istoriei, teoriei şi criticii de artă. Mai 
cu seamă problema din urmă este deosebit de spinoasă, deoarece, în 
momentul de față, autorul, opera şi spectatorul sînt priviți prin 
viziuni şi metode: diferite, uneori divergente $1 exclusive. Unul pri- 
veşte din punctul de vedere al esteticii marxist-leniniste, altul din 
punct de vedere freudist sau structuralist, unul situează personali- 
tăţile şi operele într-o succesiune iconologică, tehnologică etc. În- 
сетш cu încetul, în măsura în care săpăm în adincime, devenim 
incapabili de o viziune de ansamblu. Ca şi în artă, în critică se 
instaurează fragmentarismul. Încercările de analiză a metodologiei 
sînt rare $ parţiale. Personal, cred mai departe în metoda istorică. 
Mai cu seamă cred că diversele critici (literară, plastică, teatrală, 
cinematografică) sînt în mod normal domenii de confluență ; teri- 
torii de margine — cum se spune în ştiinţă — unde metodele tre- 
buiesc înmănunchiate asemenea unui grup de proiectoare cinemato- 
grafice necesare explorării în extensiune şi adincime a fenomenului, 
cu toate conexiunile, determinantele etc. Traumatizată, deficientă, 
remisivă, critica se mulţumeşte să fie ultimul vagon al garniturii 
feroviare care, evident, are un fanar, dar este — totuşi — ultimul 

A М Ж ж; ă о А 
vagon din coadă. Pentru că refuză să vadă lumea modemă în 
structurile şi în perspectivele ei, critica de artă nu-şi dă seama că 
trebuie şi poate să Не prospectivă, drept care atît artiştii, cât şi pu- 
blicul о disprețuiesc, şi pe bună dreptate. Dacă şi-ar îndeplini са 
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lumea chemarea şi sarcinile, dacă ar fi mai informată, mai harnică 
etc., născută în acest teren al confluenţelor şi al aluviunilor, pros- 
pectivă, critica de artă ar putea să se constituie, ca și critica lite- 
rară, teatrală, cinematografică ş.a. ca o nouă Paideia a lumii mo- 
derne.“ 


(Eugen Schileru, Scrisoarea de dragoste, 
Editura Meridiane, Bucureşti, 1971, p. 51-52, 55,) 


Оле s-ar dori de reprezentativă prin obiectivitate, exactitate, adec- 
vare, critica rămîne prizonieră a unor antinomii născute din însăşi na- 
tura ei, ceea ce o aduce în conflict atît cu artiştii, cît şi cu publicul 
care receptează opera după cum observă Radu Bogdan : 


„Cu secole mai vechi este conflictul care desparte critica nu de 
public, ci de artişti. Intervin, în chiar esența criticii de artă, consi- 
derată ca practică a unei anumite activități de elaborare spirituală, 
o seamă de antinomii. - 

Prima din acestea constă în faptul că, pentru о întemeiere cît 
de cît convingătoare a judecății, criticul este nevoit să invoce argu- 
mente care presupun о transpunere а percepţiilor sale sensibile 
— impresii, senzaţii — în concepte, în noţiuni, adică în cuvinte. 
Este limpede că dacă prin specificul lor artele plastice ar ține de 
ordinul discursivităţii, ele n-ar mai trebui să fie «plastice», ci ar 
putea fi, mult mai corespunzător, arte verbale, sau ale scrisului. 
Ele, deci, nu pot exprima în scris, noţional, ceea ce exprimă plas- 
tic. Delacroix afirma că frumuseţea picturii «constă mai ales în 
lucrurile pe care cuvîntul nu posedă abilitatea să le exprime». Cri- 
ticul, aşadar, fie el şi cel mai desăvârşit, nu face decît să transfere 
o expresie sensibilă dintr-un specific într-altul, dintr-un gen în- 
tr-alt gen, din plastic în literar. Dar, vrind nevrînd, criticul e 
astfel silit să denatureze din notele caracteristice, unice ale genului 
pe care îl transferă. În cazul cel mai fericit, echivalenţa stabilită 
are valoarea unei metafore revelatorii. Din păcate, istoria a cu- 
noscut rareori critici îndeajuns de înzestrați pentru a fi capabili să 
creeze asemenea metafore, De aici sentimentul artistului, mult prea 
adesea îndreptăţit, că pe undeva criticul îl trădează, îl răstălmă- 
ceşte, mistificînd publicul, 

O a doua antinomie, decurgînd oarecum din prima, constă în 
aceea că actul critic — mai cu seamă atunci cînd are în vedere o 
operă originală — fiind întodeauna posterior actului creator, nu 
poate apela la judecăţi întemeiate pe suficiente noţiuni comparative : 
îi vor lipsi, de fiecare dată, tocmai acele noţiuni şi criterii încă ne- 
omologate critic de conștiință, neadjudecate, de fapt nevalorizate, 
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deoarece valorizarea lor e operată în chiar practica artistului, iar 
aceasta o precede în mod fatal pe a criticului.“ 

„În sfârşit, o a treia antinomie, poate cea mai importantă prin 
consecințe, constă în imposibilitatea demonstrării emoţiei estetice. 
Acelaşi Gilson a remarcat cu multă dreptate: «Unanimitatea айт 
de frecventă cu privire la obiectul admiraţiei comune se întinde 
rareori asupra motivelor invocate s-o justifice», Fenomenul este 
firesc, pentru 'că substanța experienţei estetice ţine cu preponde- 
rență de categoria sensibilului, nu de aceea a conceprualului, a logi- 
cului. Cu айт mai naturală este deci divergenţa de opinii critice, 
manifestabile față de un același obiect artistic de către persoane 
egal de competente în a-l judeca. $1 apoi să nu uităm că la baza 
aprecierii critice stau ceea ce numim їп mad curent impresiile. [...] 
Considerarea aspectelor antinomice de mai sus nu este menită să 
susțină caracterul agnostic al criticii de artă. Ceea ce doresc să se 
înţeleagă este posibilitatea limitată şi relativă a cunoaşterii critice, 
în funcţie de însăși esenţa calităţii ei, motivele pentru care o critică 
de artă cu pretenţii cât de сіє științifice exclude din capul locului 
orice dogmatism și normativitate rigidă. 

Critica de artă constituie ca mod de expresie un gen literar şi 
genul acesta cunoaște, cînd se împlinește pe sine, cînd îşi respectă 
profilul specific, o perpetuă îmbinare а rigorilor, ştiinţei cu fan- 
tezia creatoare, a raţiunii docte cu intuiţia sensibilă, aș putea spune 
chiar, mai degrabă, o continuă pendulare între domeniul măsurilor 
exacte şi cel al enunțărilor sugestive, de numai aproximativă, sau 
chiar nulă, rigoare demonstrativă, totuși nu mai puţin revelatoare 
de adevăr.“ 

(Radu Bogdan, Reverii lucide, 


Bucureşti, Editura Meridiane, 1972, 
p. 206—207, 208—209, 210—211.) 


Permanenta depăşire a acestor antinomii şi conflicte constituie de- 


altfel însuşi modul ide a fi al criticii, iar la dificultăţile ei trebuie să 
adăugăm și relativa rigiditate pe сате o introduce lprofesionalizarea, spe- 
cializarea, științificizarea, tehnicile, Receptarea trebuie să fie lucidă şi 
spontană, sensibilă și rațională, limpede și ambiguă, previzibilă şi im- 
previzibilă în același timp, pentru a împlini rostul ei de „creator se- 
cund“ alături de artist, dar Ide receptor prim“ față de public. 


Scanned with CamScanner 


IX. Valoarea estetică - 


La prima vedere faptul că într-o panoramă a ideilor estetice ro- 
mâneşti contemporane secțiunea închinată valorii este printre ultimele 
surprinde amintind de perioada :eronatei ignorări а axiclogiei ca disci- 
plină filosofică cu татса în toate sferele culturii şi civilizaţiei. Locul 
acestei secţiuni ieste determinat însă de rațiuni ce ţin de o viziune isto- 
rică şi logică totodată asupra fenomenului estetic. Valoarea nu este un 
increat, о însușire existentă ca atare, un dat, ci dimpotrivă un produs 
al creaţiei, o însușire ce se naşte în contactul operei (sau faptului este- 
tic în genere) си receptorul еї, |ceea ce presupune un proces Пе comuni- 
care, singurul capabil să unească emisia си recepţia, obiectul си subiec- 
tul, pentru ca apoi funcţionarea socială să-i definească validitatea, sta- 
tutele şi rolurile. Dacă ‘ат considerat necesară discutarea ideilor privind 
valoarea estetică înainte de a trece la fluxul social larg în care еа func- 
ționează, care îi dă viață şi i confirmă sau infirmă, este pentru că tre- 
buia să avem în јаја noastră acest PRODUS CONSTRUIT în contactul 
cbiectului си subiectul, dar avind o realitate nouă, constituită socialmente 
şi existînd în contextul sistemelor de valori. 

Perspectiva acestei secțiuni va fi evident una precumpănitor ахіо- 
logică şi, avind în vedere că valoarea estetică tinde spre o cuprindere 
în substanța ei și a celorlalte valori (politice, etice, filosofice, general-cog- 
nitive, religioase etc.), în mod inevitabil năzuinţa spre integralitate ne 
va plasa în sfera largă a filcsofiei culturii şi valorilor în genere. Tex- 
tele pe care le reproducem vor avea de aceea în vedere nu numai trăsă- 
turile specific artistice ale valorii, artisticitatea ei, ci vor îngădui o 
viziune mai largă urmind, fireşte, ca observaţiile generale să se aplice 
în mod adecvat domeniului pe care-l urmărim prin excelenţă. 
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Problematica investigaţiei este dintre cele mai complexe începînd 
cu geneza şi necesitatea valorilor şi continuînd си distincţia dintre ori- 
ginea şi validitatea lor, ontic şi axiologic, valoare şi valorizare, tipul 
de obiectivitate се le este propriu, criteriile judecății de valoare, raportul 
acesteia cu evoluția istorică și cu praxisul pentru a insista apoi asupra 
specificității esteticului (respectiv artisticului). 


NECESITATEA VALORILOR 


A cerceta cauzele apariției şi îndeosebi persistenţei valorilor în 
genere, a celor estetice mai ales, ni se pare extrem de important pentru 
înţelegerea naturii lor specifice ca mod de depășire a realităţii ca atare 
prin afirmarea atitudinii umane în produse construite, pornind de la 
anumite idealuri, care odată realizate se bucură de un „preţ“ în funcție 
de coeficientul care măsoară răspunsul la necesitățile sociale. Intervine 
în acest proces o finalitate (conştientă şi spontană totodată), un statut 
și un rol anteproiectat şi o funcție istoriceşte variabilă. Să urmărim 
cum are loc — în opinia lni Athanase Joja — acest proces, тепа 
fragmente dintr-un studiu redactat în anul 1943 şi apărut parţial în 
1944, iar apoi integral în 1978. 


„Arta presupune o finalitate, conştiinţa actului realizator ; această 
conştiinţă lipsește privighetorii care se supune, orbeşte, unui instinct. 
Universalul este o categorie pe care privighetoarea о ignoră în mod 
sigur : dovada se află în absenţa limbajului. Cântul privighetorii 
este un fapt natural, ca şi privighetoarea însăşi sau ca şi un peisaj 
frumos. Or, arta nu este un fapt natural, ci reproducerea, imitarea, 
mimesis, a unui fapt natural, în consecință un fapt artificial. Ast- 
fel, arta este о manifestare specific umană, de vreme ce presupune : 
1. mimesis-ul unui fapt natural sau social ; 2. elementul universa- 
Іх и. 

Desigur, această poziţie nu va fi clar înţeleasă decît în urma 
expunerii sistematice a opiniilor noastre, Să încercăm să determi- 
năm momentul și formele de apariţie ale fenomenului artistic. Dacă 
arta este un fenomen în mod unic uman, este sigur, şi aceasta este 
o banală evidenţă, că nu a putut apărea decît în urma degajării 
pre-omului de animalitate,“ 

„Astfel, dialectica nu depăşeşte decît prin intermediul discursului 
discursiviratea logos-ului. Ea depășește discursivitatea metafizică și, 
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totuşi, rămîne în împrejmuirea discursului. Justificarea artei sub- 
sistă din plin. Astfel, teoria hegeliană asupra arte: са stadiu depăşit 
este de nesusținut, deoarece conceptul este incapabil de-a deveni 
imagine, rămînînd în acelaşi timp concept, Concept și imagine sînt 
cei doi poli ai cunoaşterii, inseparabili și, totuși, distincți și ireduc- 
tbili. Concept şi imagine sînt, deopotrivă, forme ale cunoașterii, dar 
ele folosesc mijloace esenţial diferite şi realizează funcţii diferite în 
cadrul unei aceleiași facultăţi. 

Iată deci asigurată legitimitatea artei. Arta este deci formă de 
cunoaştere. Ea suplineşte defectele de structură ale intelectului. Ra- 
țiunea ei de a fi este de-a ne face sensibilă şi prezentă esența 
lucrurilor prin imagine. Iată raţiunile. care l-au forțat pe om, în 
decursul istoriei, să-și dea acest instrument de cunoaștere. [...] Con- 
diiile istorice sînt о realitate obiectivă, existînd independent de 
voința omului, în timp ce viața ideologică este un reflex al acestei 
realităţi, un reflex al fiinţei naturale şi sociale. În acest sens trebuie 
să distingem net două probleme: a) problema originii ideilor ; 
b) problema valorii ideilor. 

De obicei aceste două probleme sînt confundate, ceea ce duce fie 
la explicări tautologice ale fenomenelor (se explică acelaşi prin 
același, în general obscurum per. obscuris), fie se stabilesc vagi pa- 
ralelisme între o serie de fapte ideologice și ordinea contemporană 
де fapte istorico-politice. 


Marx $ Engels au arătat importanța determinantă — dar nu 
exclusivă — a factorului material.“ 

„Prin adoptarea acestui criteriu, — singurul realmente ştiinţific, 
singurul confirmat de fapte, singurul ieșit îndemn din confruntarea 
cu faptele — am fost logic conduși să căutăm originea gîndirii 


— substanță, din care derivă cunoaşterea estetică, în acest nucleu 
al procesului muncii care este unealta. [...] 

Să recapitulăm mișcarea formării artei : 

1. inventarea uneltei ; 

2. modificarea obiectului ; 

3. modificarea condiţiilor de existenţă ale subiectului ; 

4. auo-modificare а subiectului-agent ; 

5. geneza categoriilor mentale ; 

6. geneza gîndirii-substanță ; 

7. diferenţierea gîndirii-substanţă... 

a) gîndire conceptuală ; 

b) gândire estetică,“ 

„În consecință, artele restituie fenomenelor viaţa lor plenară, 
substanţialitatea lor şi, astfel, ea le constituie într-un anumit fèl. 


Scanned with CamScanner 


` Prin aceasta, ама este poiesis, după cum a simţit bine intuiţia 
grecilor. Prin aceasta, еа este cunoaştere a universalului. 

Să învingi repeziciunea, singularitatea efemeră şi contingenţa re- 
lativă a vieţii concrete ; să constitui și să reconstitui figura univer- 
salului răspîndită în diversele figuri ale singularităţii ; să-ţi lărgeşti 
prin urmare propria personalitate — iată ceea ce omul cere artei. 
Este funcţia pe care, de-a lungul diferitelor epoci istorice, au în- 
deplinit-o imnul, eposul, tragedia, comedia, lirismul, sculptura, ar- 
hitectura, muzica, dansul, pictura şi toate formele artei în general. 
Elena, Penelopa, Ulise, Ahile, Antigona, Edip, Venus din Milo, 
Discobolul, Laocoon, Scribul egiptean, Sacontala hindus, Roland, 
Artur, Francesca da Rimini, Cidul, Harpagon, don Juan, Tartuffe, 
Fedra, Faust, Eugenie Grandet, baronul Hulot, doamna Bovary, 
Jérôme Coignard, Anna Karenina, fraţii Karamazov, regele Lear, 
Hamlet, Othello, cîte tipuri, atîtea mijloace de-a depăși singulari- 
tatea contingentă şi de-a o înălța la necesitatea universalului.“ 

„Arta este oglindă a acestei sau acelei societăţi și — în societa- 
теа de clasă — reflecţie a acestei sau acelei clase. Bineînţeles: 
«Ideile dominante ale unei epoci sînt ideile clasei dominante». 

Primatului economic şi politic îi corespunde primatul ideologic ў 
artistic. 

Să recapitulăm : 

1. атта este. un fenomen specific uman, id est : social ; 

2. arta este о activitate a cunoașterii ; 

3. unealta este condiţia infrastructurală a artei ; 

4. arta este cunoaştere prin imagine ; 

5. ea este indispensabilă omului, de vreme. ce compensează de- 
{ fectele irevocabile ale cunoaşterii noetice ; 

f 6. ea lărgește ființa omului ; 
l 7. îi facilitează cunoașterea de sine şi a lucrurilor ; 
2 8. purifică pasionalitatea — ceea ce explică emoția estetică, plă- 
cerea și euforia artistică ; 
9. nu există artă pentru artă, ci artă pentru omul concret din 
această sau acea formaţie socială ; 
10. arta nu este posibilă decît prin muncă şi mai ales prin di- 
viziunea socială,“ 


(Athanase Joja, Filosofie şi cultură, 
Bucureşti, Editura Minerva, 1978, 
p. 15-16, 26, 27, 28, 41, 48—49.) 


, Necesitatea artei ca valoare apare aici pusă în relație си insufi- 
cienţele spiritului noetic pe de o parte, cu rolul ei de reflex integral al 
realului pe de altă parte, Nuanţările şi diferenţierile teoriei materialist- 
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istorice privind diferitele tipuri de valori răspund nevoilor de ger sal 
vizare dar lasă deschisă încă problema dacă acestea derivă din obiect 


sau din subiect. 


ORIGINEA $1 VALABILITATEA VALORILOR 


Una dintre cele mai remarcabile încercări de а răspunde la disputa 
dintre absclutism și velativismul valoric, dintre obiectivitatea extremă şi 
subiectivismul pihologie îi aparține lui Tudor Vianu. În comunicarea 
sa pe tema originii şi valabilităţii valorilor ținută la Congresul al LX-lea 
de filosofie din 1937 de la Paris şi publicată în 1942, se încearcă un 
răspuns dintre cele mai fine şi pertinente (textul a fost republicat іп 
1970 în lucrarea noastră Din tradiţiile gîndirii axiologice româneşti). 


„Cine examinează cu oarecare atenţie toate aceste doctrine, nu 
poate să nu-și dea seama că în cuprinsul lor se încrucişează răspun- 
sul la două probleme deosebite, care sînt făcute solidare printr-un 
abuz al raționamentului. Aceste probleme sînt: 1) problema ori- 
ginii valorilor şi 2) problema valabilităţii lor. Mai toți teoreticienii 
au fost înclinați să admită că soluţia celei dintii dintre aceste 
probleme atrage o anumită soluţie simetrică a celeilalte, deşi, după 
cum vom vedea îndată, acest paralelism al soluțiilor nu reprezintă 
nimic constrângător pentru spirit. Astfel, pentru concepția psiholo- 
gică şi subiectivistă, valorile îşi au originea în nevoile şi aspiraţiile 
noastre, ceea ce ar restringe valabilitatea lor în limitele individua- 
lităţii care le resimte trebuinţa şi năzuieşte către ele,.ba chiar în 
unicul moment al aspirației sau al îndestulării. La rîndul ei, con- 
сера contrarie socotește că valorile îşi au originea într-o sferă 
autonomă față de orice formă determinată a existenţei şi că, din 
această pricină, пи există spirit care, întîlnindu-le, să se poată 
sustrage recunoașterii caracterului lor absolut.“ 

„Valoarea este pentru noi expresia unei anumite posibilităţi, a 
posibilității unei adaptări satisfăcătoare între lucruri şi conştiinţă. 
Cine resimte o valoare realizează această adaptare. Cine o doreşte, 
Încearcă s-o realizeze, Cine n-o doreşte şi n-o resimte, n-a reali- 
zat-o încă, dar o poate realiza în momentul în care condiţiile 
adaptării vor fi date, Oamenii sînt mereu alţii, nevoile lor se pot 
schimba я Obiectele care să le satisfacă рот să dispară sau să se 
ascundă. Rămîne într-acestea ceva permanent şi anume valoarea, 
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ca expresia ideală a unui acord între са și lume care poate fi огі- 
cînd realizat. 

Din această pricină, în cel mai particular sentiment al valorii, 
în cel mai таг sau chiar în cel mai straniu, există ceva tipic şi 
reprezentativ, Cine descoperă o valoare nouă, o valoare pe care 
nimeni n-o resimţise înainte, execută un act de semnificaţie umană 
generală, pentru că statucază exemplul unui acord care poate fi 
căutat şi realizat în viitor de oricine. Este apoi de un таге interes 
teoretic a distinge între sentimentul valorii şi valorificarea valorii, 
adică între actul prin care resimt valoarea unui lucru și acela prin 
care măsor întinderea valabilităţii acestei valori. Psihologistul so- 
coteşte că acest din urmă act este posterior celui dintii și că, în 
definitiv, îl alterează. Pentru noi însă, aceste două acte sînt soli- 
dare. Actul valorificării este cuprins în sentimentul valorii. Oricine 
resimte o valoare nouă este conștient de a fi găsit un mod de 
adaptare la lucruri, valabil pentru mulți, oameni, izvorul unor 
nevoi şi satisfacţii foarte generale. Ва, chiar, іп măsura їп care 
valoarea ocupă un rol ierarhic mai înalt, acţiunea valorificării dă 
rezultate mai întinse. Există un volum al valorii, care se pronunţă 
în sentimentul de importanţă care o însoţeşte. În baza acestui sen- 
timent socotim că valorile estetice, teoretice, morale sau religioase 
pe care le înregistrăm au o valabilitate mai generală decît sim- 
plele valori ale agreabilului. Baza psihologică a fanatismului în 
domeniul moral sau religios, sacrificiul la care consimte învățatul 
sau artistul se dezvoltă din conştiinţa largei însemnătăţi umane 
pe care o constatăm prin acte de valorificare nedespărțite de senti- 
mentul acelor înalte valori. 

Dacă acum trecem de la sentimentul valorilor, la crearea lor, la 
acţiunea de a le încredința unui suport concret, pentru a obţine 
de pildă bunuri economice, lucrări științifice sau opere de artă, 
observăm că sensul acestor acte de creaţie nu este altul decît de 
a favoriza raportul adecvat dintre unele dorinţe şi nevoi şi lucru- 
rile care le pot satisface. O operă de artă, de pildă, mu este altceva 
decît rezultatul organizării mijloacelor graţie cărora putem pro- 
voca întîlnirea unor nevoi cu nişte date obiective și satisfacerea 
celor dintii prin cele din шиті. Cum însă nevoile nu sînt date 
totdeauna, opera de artă își poate asuma şi rolul de а le trezi, mai 
înainte de a le satisface, Creaţia artistică, spunea odată Paul Valery, 
presupune «un calcul de efecte exterioare». Problema artei este «o 
problemă de acomodare». Ceea ce face artistul, face oricare alt 
creator de bunuri culturale, Prin lucrarea tuturor creatorilor, prin 
tehnică şi prin artă, prin opere științifice şi prin instituţii, prin 
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codificări şi prin ritualuri, ne înconjurăm cu un mediu axiologic 

condiţional, саге restrînge cu mult libertatea noastră de a valori- 
fica personal şi chiar pe aceea de a găsi valori noi.“ 

(Tudor Vianu, Introducere în teoria valorilor, 

Întemeiată pe observația conştiinţei, 

Cugetarea — Georgescu Delafras, 1942, Bucureşti, 156—162.) 


Optimismul си сате se încheie acest text îşi are o mai solidă 


întemeiere dacă avem în vedere пи numai o viziune umanist-iluministă 
dar şi una socialmente întemeiată ceea ce, în condițiile unei evoluţii ce 
se prefigura, este formulat de C. І. Gulian prin punerea valorii în relație 
cu necesitatea istorică. Deşi textul se referă la sfera eticului, el ni se 
pare valabil pentru lumea axiologicului în genere, evident cu specifi- 
cările necesare. Iată cîteva fragmente dintr-o lucrare publicată în 1946 : 
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„Geneza valorilor dezvăluie că în orice valoare există rădăcina 
necesităţii subiective şi istorice. Valorile reprezintă calități sau atri- 
bute reale umane sau datul uman. Unele din aceste calităţi reale 
devin valori supreme, iar altele — valori secundare sau chiar non- 
valori, după cum o cere practica socială, mereu alta în alt mo- 
ment istoric. Geneza şi funcția valorilor nu pot fi astfel explicate 
decât prin condiţionarea Necesităţii. Valori desprinse de Necesitate 
funcţionează numai În imaginaţia metafizică. 

Valoarea se naște din necesitate, dar şi Necesitatea poate deveni 


un ţel etic. Am arătat cum în problematica existențială — fie сеа 


subiectivă a conflictului existenţial dintre eu și lume, fie cea obiec- 
tivă a crizei istorice —, existența însăși devine ţel etic. Cînd se 
declanşează criza sufletească sau istorică, existenţa se dovedeşte subit 
că nu mai este «dată», сі că ea trebuie să fie obținută prin luptă. 
Necesitatea (planul existențial) capătă sensul normei etice. Feno- 
menul dialectic al crizei anulează opoziția rigidă şi artificială cre- 
ată arbitrar între existență și valoare. Ріпа acum, în pasajul re- 
capitulativ al capitolului de faţă sau în cursul analizelor din cele- 
lalte capitole, Necesitatea ni s-a înfățișat cu următoarele sensuri : 

1. Necesitatea subiectivă ca dat, condiție umană sau posibil în 
sensul limitei. 

2; Necesitatea subiectivă са virtualități sau calități în sensul 
extensiei, adică geneza Valorii din Necesitatea subiectivă, dar aceasta 
prin determinism. 

3. Necesitatea obiectivă (istorică) ca infrastructura economică Şi 
politică sau ca «practică». 


Scanned with CamScanner 


4, Necesitatea ca nudă existență care, în fenomenul crizei, nu mai 
este «dată» ci trebuie obţinută. Necesitatea ca existență devine 
deziderat sau ţel etic. 


Toate aceste patru sensuri sînt faţetele 'dialecticii dintre Valoare 
şi Necesitate,“ 


(С. Ionescu-Gulian, Introducere în etica nouă, 
Bucureşti, Editura de Stat, 1946, р, 174—175.) 


CULTURĂ $1 VALOARE 


Aplicind relaţia dialectică necesitate-valoare la sfera esteticului, umde 
rclul subiectivităţii este mult crescut şi unde este destul de greu să des- 
prinzi firele necesităţii obiective, vom preciza că trebuie să avem în 
vedere modul istoric în care se realizează această interacțiune. Nefiind 
vorba de viața reală, сі de una imaginară, deci atribuind valoarea estetică 
unui produs artificial, creat de personalitatea artistului, vom putea 
vorbi de „realitatea“ ei, de o obiectivitate de tip social, constituită în 
contextul culturii şi civilizaţiei. Este viziunea ре care ne-o propune 


D. la întrebîndu-se care sînt produsele spiritului care devin valori 
culturale. 


„În cultură nu intră ca părți constitutive ale ei orice produse 
ale activităţii spirituale, Așa, de exemplu, a dezlega o problemă 
elementară de matematică (care a mai fost dezlegată pînă acum 
de n ori) presupune desigur efectuarea unei activităţi spirituale. 
Rezultatul acestei activități nu se instituie însă, prin simpla lui 
efectuare, într-un act de cultură. Cînd s-ar putea atunci institui 
el într-un act de cultură ? În momentul în care produsul obiectiv 
al activităţii spirituale are o valoare. Atunci cînd, de pildă, Loba- 
cevski şi Bolyai, prin activitatea lor spirituală, au reușit să dea o 
nouă geometrie. Au creat ceva «util», au adus un spor de cunoaș- 
tere, au «descoperit» şi creat ceva nou, au creat o valoare. 

Termenul de cultură este astfel strâns legat de conceptul de va- 
loare, concept al cărui conţinut exprimă întotdeauna о apreciere, 
designează însemnătatea, prețuirea pe care societatea, clasele sociale 
o acordă anumitor creații umane, Iată deci că nu orice produs al 
activităţii spirituale a omului se constituie automat într-un act de 
cultură. Cultura este constituită din roadele activităţii spiritual- 
umane, structurate axiologic, adică în funcţie de un întreg şi com- 
plex sistem de valori. Stabilind acest lucru, se ridică însă, în fața 
noastră, încă o problemă, aceea a determinării conceptului de va- 
loare însuși. Ce este, în fond, valoros, ce este o valoare? După 
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ce criterii stabilim distincţii între valori, acordăm valoarea unui 
lucru şi altuia i-o refuzăm ? Actul de valorificare are un conţinut 
obiectiv sau subiectiv ?“ 

„Concepţia materialist-dialectică şi istorică, fără să nege natura 
subiectivă a judecăților de valoare, relevă totodată şi accentuează 
latura lor obiectivă. Într-adevăr, dacă valoarea este întotdeauna o 
relaţie între subiect-obiect și, prin aceasta, ea are inevitabil și o 
latură subiectivă, se manifestă numai în cadrul acestei relaţii, ea 
are totodată şi un conţinut obiectiv, care nu depinde de subiect şi 
este independentă de el. Căci apreciind un obiect nu aprecierea 
noastră determină însușirile obiectului ci, dimpotrivă, însuşirile pe 
care е] le posedă determină aprecierea noastră. «Calitatea» de care 
vorbea Bayet nu este o simplă laudă. Calitatea lucrurilor le apar- 
ţine acestora. Noi putem însă să о sesizăm sau nu. Ea devine 
pentru noi, devine o valoare, evident, în măsura în care o apreciem 
са atare, dar acest raport gnoseologic nu exclude şi nu condiţio- 
nează existența ontică a calității respective. Nu aprecierea creează 
valoare. Ea о exprimă însă şi ca atare îi deschide cîmp de mani- 
festare. Exprimînd-o, o face desigur într-o formă subiectivă. De 
aici şi posibilitatea unor diferențe în aprecierea valorilor. Dar 
existenţa valorilor nu se confundă cu aprecierea lor. Valori care 
n-au fost recunoscute ca atare, apreciate adecvat adică, s-au impus 
ulterior. Altele, dimpotrivă, apreciate ca valori, ulterior au fost 
respinse ca pseudo-valori. 

Actul de valorificare presupune așadar ca un element constitutiv 
şi esenţial al lui cunoaşterea şi, în funcţie de această cunoaştere, și 
o anumită atitudine apreciativă, de natură afectivă. Atît cunoaş- 
terea cît și atitudinea apreciativă sînt, în egală măsură, produse 
istorice, rezultatul dezvoltării, al progresului social-istoric în an- 
samblul său, consecinţa unor factori sociali-istorici, ai unei etape 
istorice date. Altul este modul de a cunoaşte și a aprecia, de a 
valoriza adică, al omului primitiv şi altul al celui din zilele noastre. 
Mai mult, altul este modul de a cunoaşte și de a aprecia, de a va- 
loriza adică, al sclavului și al stăpînului de sclavi, al proletarului și 
burghezului. 

Activitatea spirituală a oamenilor nu însumează numai un anumit 
grad de cunoaștere, ci şi atitudinea umană faţă de lucrurile $ fe- 
nomenele cunoscute, aprecierea acestora adică. Această apreciere 
nu este пісі ea strict și exclusiv individual-subiectivă. În individual 
şi, singular se manifestă totodată, necesarmente, şi generalul. Indi- 
vidualul nu este decît o părticică a generalului. Generalul nu există 
decît în și prin particular. În conştinţa individuală, conştiinţa va- 
lorificatoare, se manifestă într-un fel sau altul conştiinţa socială, po- 
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тїйа obiectivă, de clasă, саге а şi modelat într-un anumit mod 
această conștiință individuală. Însuşi actul valorificării este deter- 
minat, în ultimă instanţă, de această poziție obiectivă а indivi- 
dului, de perspectiva de clasă din care el priveşte şi în care s-a 
format. Actul ide valorificare este un act social, iar în societăţile 
împărţite în clase el poartă pecetea istorică de clasă. 

În felul acesta, arătînd raporturile complexe dintre subiect-obi- 
ect nu numai la scara individului, ci ridicînd înțelegerea indivi- 
dului la nivelul societăţii, al claselor și al grupurilor sociale, în 
funcţie de interesele şi trebuinţele sociale ale acestora, arătind 
totodată că activitatea spirituală a oamenilor este determinată în 
ultimă analiză de structura social-istorică concretă a societății, de 
formațiunea social-economică în care oamenii trăiesc, concepţia 
marxistă asupra culturii a pus capăt teoriilor abstracte despre 
«cultură în general», ca şi despre «societate în general», a arătat 
că cultura, valorile filosofice, artistice, etice, adică, nu sînt decît 
expresia spirituală obiectivată a unei societăţi într-o anumită fază 
istorică de dezvoltare. Astfel, justa înțelegere a istoriei şi a culturii 
nu poate începe decît de la aflarea acelui moment care fundează 
şi condiționează valorile în mod obiectiv, prin aflarea legităţilor 
obiective care explică însăşi geneza şi constituirea culturii. 


Din aşezarea și definirea teoretică a valorii rezultă implicit 
consecinţe metodologice practice. Dacă valorile culturii nu sînt nici 
heteronome nici autonome Їп raport cu societatea și istoria еї, 
atunci rezultă limpede că analiza valorilor întruchipate în diversele 
produse ale activităţii spirituale umane trebuie să pornească întot- 
deauna de la contextul istoric-concret în care au apărut, adeziunea 
sau respingerea lor trebuind să se ridice deasupra «purei» subiec- 
ПУНА, să se racordeze adică la repere obiective: care este con- 
tribuția respectivei valori în raport cu progresul social, în raport 
cu «conflictul» sau «alianța» pe care fiecare valoare le-a mani- 
festat față de necesitatea obiectivă istorică, socială. 

Evident, аг fi o greșeală, străină de spiritul filosofiei marxiste, 
dacă determinismul social-istoric al valorilor ar fi conceput în 
mod simplist, linear, unilateral şi rigid. Flexibilitatea determinării 
valorilor decurge din caracterul relativ independent al dezvoltării 
lor, din «abaterea» relativă а traiectoriei acestora de la о linie 
mecanic determinată. Manifestarea acestei relativităţi e multiformă- 
Ele se evidenţiază айт în cadrul raportului dintre tradiţie-inovaţie, 
cît şi în cadrul interacțiunii reciproce dintre diferitele valori sau în 
cadrul influenţei pe care, la rîndul lor, valorile culturii o au asupra 
dezvoltării vieţii sociale în general. 
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Dar, privite chiar din acest unghi al «autonomiei» lor, valorile 
nu ne apar şi nu sînt un produs gratuit şi întimplător, ţişnire 
spontană şi arbitrară, a subiectivității. Ca atare, nici aprecierea 
lor nu poate Ё privită са o simplă «opţiune lirică», subiectivă. 
Căci, aşa cum spunea ў Т. Vianu, în structura actuală şi viitoare 
a oricărei culturi se simte prezenţa muncii culturale desfăşurată de 
generaţiile ce ne-au premers. Această latură obiectivă de continui- 
tate a culturii exclude posibilitatea oricărei atitudini nihiliste faţă 
de înaintași și nu permite aprecierea vreunei valori în afara con- 
textului dat de creaţia umană anterioară. Ne place sau nu пе place, 
«avangardismul» cultural «fără țărmuri» se transformă în соп- 
trariul său, într-un trogloditism steril care se hrăneşte cu iluzia că 
lumea începe cu sine. Ex nihilo nihil! Cum am putea înțelege şi 
aprecia, cum am valoriza creaţia poetică actuală fără aportul poetic 
popular în flexionarea limbii, fără aportul poetic eminescian, bla- 
gian, arghezian etc.? Dacă dezvoltarea culturii nu e posibilă prin 
fracturi, tot atît de adevărat este și faptul că instituirea unor noi 
valori nu se poate reduce la repetarea nesfîrşită a celor create. 
«Avangardismul» și «epigonismul», în formele lor absolute, sînt 
surori siameze. 

Influenţa tradiţiei asupra formelor culturii prezente se eviden- 
Ната şi în faptul că, întotdeauna, un act de cultură se constituie ca 
atare şi în măsura în care el este comunicat unei colectivităţi. 
O «valoare» care nu-și comunică conţinutul şi este incomunicabilă 
rămâne strict subiectivă, individuală, rămîne o potenţialitate care 
nu se realizează ca act de cultură, ca valoare. Așa, de exemplu, 
fiecare dintre noi are sentimente şi emoţii puternice. Atâta timp cît 
cle nu se obiectivează într-o expresie poetică, să zicem, ele nu 
se pot valorifica social, nu se constituie ca valori artistice, poetice. 
Căutînd să le dai expresie artistică, să le obiectivezi Într-o operă 
de artă, eşti nevoit, implicit, să comunici. Poetul, ca şi muzicianul, 
artistul plastician sau indiferent ce alt creator de cultură, în mă- 
sura În care doresc ca bunul cultural respectiv să între în societatea 
oamenilor şi să devină o valoare, sînt nevoiţi să exprime în limbajul 
de forme culturale accesibil societăţii date din care fac parte. Dar 
întrebuințind acest limbaj comun de forme, ceva din munca cul- 
turală anterioară, care a produs aceste forme, se introduce, impli- 
cit şi cu necesitate, În creația prezentă ; în felul acesta tradiţia 
îşi găseşte încă unul din mijloacele sale de a ne influenţa. Rezultă 
însă de aici că utilizarea cu orice preţ a formelor criptice de ex- 
presie аге, în ultimă instanță, un pre prea mare. Este preţul auto- 
excluderii din lumea valorilor. 
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Desigur, influenţa muncii culturale anterioare, asupra prezentului 
nu este univocă. Ea poate fi şi negativă, nu numai pozitivă. De 
aici rezultă, cu necesitate, situarea noastră permanentă pe poziţiile 
discernabilităţii critice. Poziţie critică fixată de la înălţimea orizon- 
tului contemporan al cunoașterii, al filosofiei marxist-leniniste, al 
idealurilor umaniste urmărite de societatea noastră socialistă.“ 

(Dumitru Ghişe, Citeva consideraţii despre cultură şi valoare, 
în Creaţie şi ideaţie, Bucureşti, 
Editura Minerva, 1971, p. 18,21—24.) 


\ SPECIFICUL ESTETIC 


Relația axiologică în dublu sens capătă în cazul valorii artistice 
trăsături specifice întrucît dorindu-se unică, inimitabilă şi irepetabilă, 
trăsătură ce o şi particularizează, față de alte valori, putem vorbi de 
influențe, de noi orizonturi şi chiar de serii stilistice ре сате ele le 
deschid dar nu de determinări axiologice. Valoarea estetică are apoi с 
natură aparte prin lipsa ei de utilitate pragmatică зі prin aparenta ei 
dezinteresare, ceea ce creează impresia că ea este o „plăcere а artifi- 
cialității“, cum se exprimă Mihai Ralea. lată o caracterizare а valorii 
estetice dată în cursul său de estetică generală ținut în anii 1941—1942, 
tipărit în Prelegeri de estetică, la care el va adăuga în lucrările sale 
de mai tirziu, îndeosebi în Sociologia succesului, scrisă împreună cu 
T. Hariton, parametrul practicii sociale, al determinării social-obiective 
a operelor. 


„Este estetic ceea ce este degajat de orice interes, ceea ce nu vine 
în legătură cu cerințele îmediate, ci cu cele de lux. La valoarea es- 
tetică s-a ajuns printr-un proces de spiritualizare care a fost po- 
sibil prin reducerea treptată a fenomenului biologic. Primele va- 
lori sânt valorile mijloace, care ne dau satisfacţii imediate. Astfel 
sînt: banii, politica, valori instrumentale, care ne ajută să satis- 
facem nevoile noastre. Sînt însă valori care devin scopuri. Acestea 
sînt : valorile morale, estetice, adevărul. 

Valoarea estetică este o spiritualizare a unor elemente anestetice, 
interesate în sine. O bucată muzicală este formată din elemente 
care luate separat n-au valoare estetică. Aceste elemente însă strînse 
la un loc formează o sinteză care este eliberată de orice interes. 
Sinteza, raporturile poliarmonice determină valoarea estetică. În 
afară de acestea, după cum remarcă Simmel, valoarea estetică este 
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proiectată în afară, se depărtează de еш nostru, devenind astfel 
din ce în ce mai dezinteresată. Distanţa dezinteresează valoarea. 
Un lucru cu сіх este mai aproape cu atit este mai absorbant, în timp 
ce dacă este departe capătă o spiritualizare, care se identifică cu 
valoarea estetică propriu-zisă. 

O a patra caracteristică a valorii estetice este artificializarea ima- 
ginii. Pentru că lucrul nu este real, ci o simplă imagine, ne dega- 
jăm de interesul pe care-l purtăm. Un tablou care reprezintă fructe 
nu deşteaptă concupiscență, dorinţă, pentru că ne dăm seama că 
este doar o imagine. Scăpînd de interesul imediat de poftă, putem 
să apreciem dacă e bine sau rău făcut, deci să valorificăm estetic. 
Acelaşi lucru în cazul unui nud. Înlocuirea realităţii cu imagini duce 
la aprecieri formale, dezinteresate. 


În fine un ultim caracter al valorii estetice este că ea nu reiese 
din realitate ci din individualitate. Am văzut că o valoare e rară 
În artă raritatea este dată prin originalitate, adică poartă pecetea 
unui singur temperament artistic, şi aceasta face să fie de neînlo- 
cuit. Valoarea estetică se caracterizează deci prin unicitate, spre 
deosebire de cea economică bazată pe raritate.“ 

„După ce am definit ideea de valoare şi am văzut care sînt ca- 
racierele valorii estetice, vom examina acum fenomenul obiecti- 
ҮЙ valorii estetice. Valoarea începe prin a fi un fenomen psiho- 
logic şi treptat tinde să se obiectiveze într-o instituție. O valoare 
obiectivată devine o valoare socială care este un ideal pentru un 
grup, impunîndu-se chiar refractarilor. Acest proces de socializare 
a valorilor care face dintr-un fenomen sufletesc, subiectiv, un fe- 
nomen social, obiectiv este determinat de doi factori : generalizarea 
care face ca valoarea individuală să fie însuşită întîi de un grup 
social restrîns, pentru a se extinde apoi cît mai mult şi obiectivarea, 
adică transformarea într-o realitate care se impune din afară, are 
о presiune. Acest mecanism se aplică şi valorilor estetice. O operă 
începe prin a fi o valoare individuală, pentru a deveni prin s0- 
cializare a unui grup întreg.“ 


(Mihai Ralea, Prelegeri de estetică, Editura ştiinţifică, 1972, р. 209—210.) 


Specificul valorii estetice apare la o analiză atentă oarecum para- 
doxal : departe de а fi axiclogic pură, opera se naşte tocmai prin m- 
filtraţii axiologice ale altor valori сит se exprimă Radu Stanca amen- 


dind teoria poeziei pure. 
„Amendarea «teoriei» poeziei pure se va face, prin urmare, in 
sensul ideii capodoperei, aşa cum о sugerează estetica axiologică. 
Valorile, artistice sau estetice, adică. valorile prelucrării şi valorile 
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sentimentului, nu sunt, conform teoriei axiologice, impermeabile, 
ci comunică între ele, se condiţionează chiar, aere, unele ca- 
drul celorlalte etc. Mai mult decit atit, o operă de artă va fi cu 
atît mai aptă de a purta titlul de ca odoperă cu cît semnificaţia ei 
axiologică va fi mai complexă. ти анса estetică nu duce la 
capodoperă. Și în orice caz, operă de mare rezonanță artistică nu 
с aceea ce se restrînge la embrionul artistic. Dacă, așadar, imixti- 
unea valorilor în domeniul stăpînit de valoarea frumosului nu e 
interzisă, cu atît mai puţin va putea fi interzisă comunicarea dintre 
valorile artistice propriu-zise. Intervenţia valorii etice sporeşte un 
conţinut estetic. Cu atît mai mult va propulsa o valoare artistică 
atunci cînd intervine în domeniul alteia. Ceea ce nu înseamnă uzur- 
pare. Dimpotrivă, fecundă solidaritate axiologică în sensul viziunii 
ample а unei lumi întregi. Oricât de «pur» ar fi din punct de ve- 
dere liric poemul Somnoroase păsărele, el nu se poate, desigur, 
ridica la nivelul de ре care priveşte în cosmos, ca o lume întreagă 
de înţelesuri și valori, Luceafărul, unde infiltraţia paralirică e deo- 
sebit de intensă, mai mult chiar, unde infiltrația axiologică este 
aproape nelimitată. Esenţa lirismului nu are decît de cîştigat prin 
capacitatea și reducerea altor valori artistice la sublinierea ei.“ 


(Radu Stanca, în volumul colectiv Poeți şi critici despre poezie, 
Editura Albatros, 1972, р. 313—314.) 


Ideea impurității artei, reluind vechea teză a lui Tudor Vianu 


despre unitatea dintre autonom şi eteronom este susținută şi de Ion 
Ianoși ca principală trăsătură specifică, distinctivă a valorii estetice. 


„Caracteristica principală a esteticului ni se pare a fi tocmai 
impuritatea lui. Obiectul estetic nu este niciodată partea, latura, 
trăsătura, respectiv legea, substanța, esenţa, ci — dimpotrivă — 
fenomenul viu, divers, multilateral, complet, individual, fenomenul 
ca totalitate organică a nenumărate caracteristici, ре care le vom 
surprinde și asimila obligatoriu în totalitatea lor. Gestul fundamen- 
1al al artistului este unul integrator, nu izolator, de aceea opera 
sa se cere finalmente privită nu analitic, ci sintetic. Mai exact spus, 
analiza pe parcurs indispensabilă, trebuie implicit şi permanent de- 
pășită, supusă controlului riguros al facultăţilor sintetizatoare, su- 
bordonată scopurilor eminamente sintetizatoare. Folosind cazul spre 
exemplificare, ştiinţa vrea să-l și depăşească imediat, pentru а sur- 
prinde repetabilitatea — seria, clasa, categoria —, pentru a fixa 
trăsătura de ansamblu, legea obligatorie. Invers, arta nu poate 
niciodată depăși cazul, faptul concret, pentru că el, fenomenul, 
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este valoarea estetică, pentru că în bogata Întuire a irepetabilităţii 
lui fenomenale, а splendidei sale irepetabilități constă secretul artei. 

Omul de ştiinţă e obsedat de esențe, artistul se pune integral în 
slujba aparenţelor, a esențelor care apar şi întrucît ele apar. Dia- 
lecticienii au înţeles demult că esenţa frumosului este aparenţa în- 
5451, capacitatea lui de a avea o aparenţă, de а ni se înfățișa într-o 
vioiciune şi concretețe magnific impure. Gîndirea abstractă este 
artificială, opreşte în loc necontenita mișcare, separă părţile inse- 

arabile ale întregului, disecă și pătrunde adincurile ce nu ni se 

înfăţişează direct, ce pot fi doar înţelese, prin efortul mijlocitor și 
pînă la un punct mortificator al raţiunii. Gîndirea concretă a artis- 
tului, poate sonda aceste adincuri numai rămînînd continuu la 
suprafaţa lucrurilor, numai păstrind intacte nenumăratele lor vi- 
braţii, osmoze şi interdependenţe, numai unificând și reunificînd 
în permanenţă diversitatea infinită a universului într-un coerent 
«tablou» de ansamblu. Artificială ca orice conştiinţă, ea este toto- 
dată naturală prin concreteţe, prin aderenţa sa nemijlocită la fap- 
tele, întîmplările, procesele vieţii, prin capacitatea sa de a fi tot- 
deauna şi neapărat individuală $ individualizată, precum indivi- 
duale sînt şi obiectele lumii înconjurătoare. 

Esteticul pare a realiza cea mai desăvârșită osmoză între artificial 
şi natural, între tehnică şi natură, între ideal şi real; el este în 
egală măsură suprasensibil şi sensibil, este suprasensibilul sensibilizat, 
adică o valoare palpabilă, valoarea devenită concretă şi concretul 
devenit valoare.“ 


(Топ Ianoși, Dialectica şi estetica, 
Editura ştiinţifică, Bucureşti, 1971, р. 8—9.) 


Se unesc deci în această atit de gingaşă şi unică valoare naturalul 
cu artificialul, aparența си esenţa, concretul cu abstractul, puritatea cu 
impuritatea, individualul cu socialul. Este dialectica cea mai contradic- 
torie din cite se întîlnesc în planul axiologicului. 

Trebuie remarcat faptul că această evoluţie de Іа individual la 
general, de la specific la social în genere îşi are rădăcina în natura ope- 
rei însăşi, pentru că la o analiză atentă cbservăm că privită din perspec- 
tive diferite ea poate avea o valoare estetică care nu coincide întot- 
deauna cu cea sociologică, ci pot intra uneori în conflict. 

Variația — care nu trebuie confundată cu relativismul — face po- 
sibil ca, deși atenția noastră este îndreptată asupra specificului operei, 
să observăm că însăşi aceasta trăieşte de fapt prin relevarea ca dominante 
a diverse valori constituente în sinteza artistică. Mai mult ca oriunde 
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valorile se contaminează, ierarhia lor este mobilă deși fundamentală ca 
N а Фф гч sge a oi 
finalitate rămine cea estetică, O atare mobilitate, relevată şi în actul 
critic este subliniată şi de Radu Enescu. 


„Există un proces firesc de absorbţie a unor multiple valori în 
creaţia artistică, care constă în structurarea artistică și ierarhiza- 
rea artistică a unor valori eterogene în jurul dominantei estetice, 
Aici însă este vorba de altceva. Contaminarea aceasta tinde să 
efectueze în cadrul structurii artistice un transfer de finalităţi, o 
răsturnare a ierarhiei lor normale. Valoarea dominantă devine se- 
cundară şi viceversa. Cînd valoarea artistică nu mai ocupă locul 
central, dominant Într-o operă de artă, ci і se suprapune prin 
contaminare o altă valoare asistăm la naşterea unor «isme» repro- 
babile. Structura artistică are în subsidiar şi o funcție etică, dar 
cînd scopul ei ultim devine morala са dobîndeşte o înfăţişare didac- 
ticistă. lar o povestire moralizatoare nu е valabilă estetic, dar 
n-are nici forță de convingere morală. Opera de artă deţine și o 
funcţie teoretică, de cunoaştere ; dar dînd ea se reduce la un sim- 
plu act de cunoaştere se pierde într-o discursivitate, care neavînd 
nici stringența teoriei, nici farmecul artei, devine un organ de enun- 
Таге al unor adevăruri ştiute și nu un instrument de investigare şi 
de descoperire de noi realităţi. Arta are şi o finalitate politică, dar 
scopul ei ultim nu este acţiunea politică nemijlocită, ci crearea dis- 
poziţiei sufleteşti propice acţiunii politice, mobilizarea afectivă în 
vederea unei acţiuni politice.“ 

„Atitudinea critică este о reculare a artei în propria conştiinţă, 
о reaşezare a еї, printr-o ironică distanțare, în locul ei firesc, о 
reluare, la alt nivel, a operaţiei de distincţie $ alegere a valorilor. 
Atirudinea critică este şi facultatea de-a diferenţia între valori, de 
a le disocia şi a le garanta independenţa axiologică pe teritoriul 
lor de acțiune. Dar contaminarea şi interdependența între valori 
este necesară, mai mult chiar ea constituie un fenomen a cărui 
existenţă ne-o demonstrează însăși viaţa. Desigur, nu contaminarea 
exclusivistă a tuturor valorilor de către una care se postulează 
supremă, stabilind celorlalte rolul de trepte ascendente spre înăl- 
Итеа ei maximă. Căci omul, ca purtător de valori, nu poate cul- 
mina unilateral într-o singură atitudine, pozitivistă, cînd statuăm 
ştiinţa drept valoare supremă, panestetică cînd acelaşi loc îl re- 
zervăm artei, întelectualist-speculativă cînd fixăm drept scop su- 
prem, ca Hegel, al demersurilor umane gândirea filosofică ş.a-m.d. 
Idealul omului este personalitatea multilateral dezvoltată într-un 
mediu social-istoric adecvat, ori dezvoltarea armonioasă a persoa- 
nei omeneşti impune coexistența valorilor, пи exclusivismul ахіо- 
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logic. Fireşte că un artist se va situa pe poziţia valorii estetice, 
care îi va constitui şi trăsătura dominantă a gestului său creator, 
Dar nu prin eliminarea celorlalte valori, a căror absenţă ar amputa 
şi sărăci Însuşi esteticul, l-ar degrada la o postură puristă, rare- 
fiară şi lividă ca o floare de seră ferită de orice boare exterioară 
de aer. Ci prin înglobarea lor în conţinutul lui, prin structurarea 
lor specific artistică într-un obiect estetic cu o finalitate dominantă 
de-a procura emoția artistică şi o serie de finalități adiacente, 
fiecare cu funcţia şi ponderea lor caracteristică, condiţionate atît 
de constelația social-istorică cît şi de natura lor intimă.“ 


(Radu Enescu, Critică şi valoare, 
Cluj, Editura Dacia, 1973, p. 57, 59—60.) 


Poliaxiologismul acesta necesită din această cauză о subtilă şi adec- 
ай atitudine valorizatoare, care presupune atît о viziune largă dar 
nuanțată cât și instrumente critice corespunzătcare. 


VALOARE ŞI VALORIZARE 


Obiectivarca valorii estetice prin socializare înseamnă de fapt dru- 
mul de la subiectiv la obiectiv, de la individual la colectiv, făcînd să 
putem vorbi în cazul acesta de o obiectivitate de un tip special, de o 
„realitate“ şi „existență“ sui-generis, diferită de realul ca atare. Pentru 
а se ajunge aici, valoarea născută în raportul obiectului cu subiectul su- 
[етй o serie de valorizări succesive din al căror ansamblu se desprinde, 
pentru fiecare moment istoric valoarea actuală си care acea cperă cir- 
culă, locul şi rangul pe care-l are în ierarhia seriei axiologice, funcția 
pe care o are în contextul sistemului de valori existent. Valorizarea nu 
este іп acest sens сеа care produce valoarea ci cea care о scoate la 
iveală, o face să trăiască efectiv, cu toate mutaţiile pe care acest proces 
le incumbă, 

Valorizarea este în acest sens, ca și geneza valorii, с parte а prac- 
ticii sociale exprimînd umanizarea şi obiectivarea creaţiei la nivelul пи 
numai al individualității artistului ci şi al colectivități căreia i se adre- 
sează. Criteriile de valorizare, ca {і valoarea ан o constituire socialmente 
determinată, o apartenență şi o mobilitate istorică pronunțată în cazul 
„artei, întrucît valorile eteronomice pe care le implică suferă de pe urma 
mutaţiilor existenţiale de diverse tipuri. 
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Drumul acesta de la ontic la axiologic este înfiţizat în studiul lui 


Marcel Breazu, care subliniază cil opera nu poate și пи trebuie să fie 
redusă la un obiect opac pentru а nu fi astfel dezumanizată, 


„Ni se pare însă că deplasarea accentului preocupărilor de la 
această examinare a axiologicului către onticul operei de artă este 
evidentă pentru o bună parte a esteticii contemporane, Or, tocmai 
această deplasare de accent ni se pare semnificativă, în legătura 
ei cu atacurile date împotriva umanului, împotriva a ceea ce 
numai prezența omului în lume a dus ca dimensiune nouă a rea- 
тиа,“ 

„Zone diferite ale subiectivităţii umane se delimitează, iar oa- 
menii îşi făuresc limbaje apte să «comunice» ceea ce se petrece 
în aceste zone. Așa apare limbajul artistic, prin intermediul că- 
ruia se realizează o comunicare interumană a «sărbătorilor» sensi- 
bilităţii, care deranjează, care aduce «surpriza» în cursul obișnuit, 
uniform, incolor și lipsit de imprevizibil al desfășurării proceselor 
obiective. Limbajul acesta se diversifică treptat, în funcţie de nume- 
roasele arte care apar mereu, și își capătă specificități legate de 
materialul şi de principiile compoziționale ale artei respective. 

Dar, mereu, limbajul artistic este purtător nu numai al informa- 
ției despre o «existență», сі și despre «sensul» ei uman, despre va- 
loarea unei asemenea existențe. Opera de artă nu poate fi де асгеа 
numai un «obiect opac», ci este suportul actului de valorizare a 
realităţii, în faţa căreia artistul a vibrat ca om, nu ca neutru 
aparat înregistrator al obiectului — este deci «transparentă» pentru 
acest act de valorizare. Sigur, «transparența» aceasta este departe 
de a fi cristalină. Poate că tocmai excesul de limpiditate pe care 
estetica şi critica de artă naturalistă îl pretindeau de la artist a 
dat naştere, în zilele noastre, reacției acesteia care proclamă «opac» 
obiectul artistic autentic, Lucrările academiste care lăsau să se 
întrevadă, fără cel mai slab echivoc, «ce a vrut să spună» artistul 
nu puteau să nu trezească reacţia contrară. Tocmai omul zilelor 
noastre, ale cărui sisteme de referință sînt extrem de complexe, 
care a luat un contact mai larg decit oridind şi cu profunzimile 
atomului sau îndepărtările ameţitoare ale Cosmosului, şi cu cotloa- 
nele dificil de străbătut ale subconștientului uman, tocmai acest от 
este mai sensibil la mesajul unor Kafka sau Joyce și mai interesat 
de literatura fantastică și rămîne impasibil la încercările de trans- 
punere fidelă a realităţii obiectuale în „pictura de gen“ sau în 
romanul naturalist. Dar asta nu înseamnă că opera de artă rămîne 
pentru el «obiect opac», că devine simplă realitate ontică, căreia 
el îi retează dimensiunea axiologică, Brâncuşi, ca și artistul pictu- 
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rilor rupestre, a creat «obiecte» semnificante, iar în melopeea păsto- 
rului primitiv pătrunde actul lui de valorizare, în simplitatea lui 
profundă, așa cum pătrunde acest act, cu largă amplitudine, în 
Aatthăus-Passion, la Johann Sebastian Bach sau cu rafinată com- 
lexitate în aceea ce Anton Webern numeşte K/ang/arben- Melodie, 
п «obiectul« destinat de creatorul său a deveni operă de artă, 
adică destinat a răspunde necesităţilor estetice umane, destinat a 
aduce surpriza, sărbătorească, care întrerupe monotonia ternă a rigo- 
rilor calculabile, se întrevede întotdeauna actul de Боло significans, 
acela саге își asociază calităţilor lui de faber și de sapiens, pe 
aceea menită să dea onticului densitate axiologică.“ 


(Marcel Breazu, Ontic și axiologic în opera de artă, 
in Revista de Filozofie nr. 1/1969, р. 190, 101—102.) 


Punctul de vedere prezentat mai sus pune accentul pe rolul valo- 


rizării estetice în construirea valorii, moment esenţial şi constitutiv al 
acestui proces. Credem că trebuie subliniată însă şi latura „obiectivă“ 
a însuşi obiectului ce urmează a fi valorificat, în sensul că acesta dispune 
de o structură şi constituţie care permit valorizarea, o fac posibilă. Este 
accentul pe care am încercat să-l punem în legătură cu natura obiectivi- 
tății estetice : 
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„Valoarea estetică — са, dealtfel, toate valorile, — există, desi- 
виг, numai în, prin și pentru omenire (considerată ca specie), dar 
aceasta nu înseamnă că existenţa ei poate fi condiţionată de actul 
de valorificare efectuat de un individ sau altul, chiar dacă el por- 
neşte de la criterii obiective, socialmente determinate. Reprezen- 
ла obiectivizarea, materializarea forțelor subiective ale omului, 
valorile au deci, odată constituite, o relativă independență faţă de 
subiectul creator, o mișcare proprie — nu lipsită de legi obiective — 
şi pot juca de acum un rol aparte, activ, ce depăşeşte adesea inten- 
iile, previziunea şi puterea de cuprindere conştientă a subiectului 
creator, [e De asemenea, trebuie precizat că aspectele ontice şi 
cele axiologice ale realității sînt indiscutabil legate, că axiologicul 
se naşte ре teren ontic, iar odată apärut, prin integrarea subiecti- 
УЙДИ umane, el se încadrează în ceea ce Gorki numea plastic 
«cea de-a doua realitate», realitatea făurită de om. [...] Valorile 
estetice au deci ca punct de plecare trăsături obiective ale naturii, 
relaţiilor sociale sau operei de artă, includ un sens constituit în 
practică, dar nu rezidă nici în realitatea existentă ca atare sau În 
subiect, nici în raporturile dintre ele, ci reprezintă o realitate nouă.“ 


(Ion Pascadi, Idealul şi valoarea estetică, 
București, Editura Politică, 1966, p. 82; 88.) 
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JUDECATA DE VALOARE 


Precizind natura valcrii estetice, investigația se va opri în mod 
firesc asupra judecății de valoare ca moment esenţial al procesului de 
valorizare баб ца фе în dialectica tensiune a vieții reale a operei, fie 
în actul critic specializat sau nu. Punerea problemei presupune ассер- 
tarea caracterului contradictoriu al vieţii operelor determinate de con- 
tradicțiile inerente ale contextului social-istoric în care judecata are loc. 
La aceasta se referă textul lui Al. Ivasiuc, din сате reluăm citeva frag- 


mente : 


„Judecăţile de valoare estetică, investigarea criteriilor şi surselor 
valorii profită de acceptarea francă a contradicţie, pentru că о 
operă adevărată există numai prin această sfîșiere dătătoare de 
viață. Ea este închisă, în sensul că e structurată, definită, con- 
secventă cu sine însăşi, perfect rotundă. Dar, în același timp, о 
operă de valoare nu este numai un univers, clădită pe un senti- 
ment comun, dar $ capabilă să se continue dincolo de marginea ei, 
deschisă spre surse cu consecinţe în afara ei prin putere de evocare, 
prin posibilităţi multiple de interpretare. Opera mare trăieşte din 
această tensiune Între deschidere şi închidere, între definire și poli- 
valență, între consecvență și o subtilă imprecizie ce se încarcă de 
sensuri suplimentare. Dealtfel, labilitatea cuvântului este una dintre 
sursele discursului poetic, ce scoate în evidență uitate semnificaţii, 
întovărăşindu-l verbal cu o аша de mister, dindu-i o autonomie 
specifică, punîndu-i în raporturi inedite. [...] Şi valoarea operei 
în judecata estetică nu poate fi înţeleasă altfel, și sursa contra- 
dicţiilor constitutive trebuie văzută tot istoric, ca un reflex al unor 
condiţionări sociale, o proiecție a limitărilor inerente momentului 
şi a tentaţiei spre împlinire, între afirmarea depiinătăţii şi senti- 
mentul mereu prezent de negaţie. Omul istoric este tocmai sursa 
existenței tensionale a operei, exprimabilă, poate, psihologic prin 
contradicţia dintre luciditate şi vis, dintre trezie şi transă.“ 

„О carte este mare nu în sine (о carte în sine nici nu există decît 
ca obiect fizic, dincolo de semnificaţia lui adevărată), ci întîi prin 
ecourile pe care le trezeşte în timp, prin faptul că ea nu există 
numai, dar şi modifică un şir de alte cărţi, că este capabilă să 
închidă și să deschidă drumuri, este vie ca un organism ce se poate 
multiplica. Eminescu este mare pentru că toată poezia română 
după el îl poartă, Arghezi a schimbat $ el limbajul poetic, romanul 
psihologic românesc are un fel de destin după Hortensia Papadat- 
Bengescu, natura. românească şi mișcările fundamentale. ale sufle- 
tului nostru colectiv sînt văzute cu aceeaşi cadență de destin după 
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alții 


Mihail Sadoveanu şi mereu prin opera sa. O carte care nu mo- 
difică scrisul într-o literatură poate fi o carte bună, nu și una 
mare. Dintre contemporanii noştri am certitudinea că Nichita Stă- 
nescu împlineşte deja această tiranie blindă pentru cei de după 
el. Dar şi aici deosebim o contradicţie. O carte seamănă în alta 
sămânţa sa, dar nu trebuie să semene cu nimic, ea are valoare cînd 
este cuprinsă Într-un şir sau îl determină, dar trebuie să fie pro- 
fund originală în același timp. Logica dialectică nu poate fi evi- 
tată.“ 
(Alexandru Ivasiuc, Radicalitate şi valoare, 
București, Editura Eminescu, 1972, p. 140, 141—142.) 


In ce privește actul critic, el prezintă dificultatea relevată între 
de Vladimir Streinu că trebuie să aplice o judecată abstractă, con- 


ceptuală unui unicat greu dacă nu imposibil de surprins. Pledoaria lui 
pentru atenţie la unicitatea operei merită velevată, deși ea пи exclude, 
сит arată criticul însuși, cercetarea mediului social, a genealogiei şi bio- 
grafiei artistului, deci a contextului. 
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„Cum presupunem că bine s-a înţeles, nu e vorba de ideea de 
operă, să zicem, literară, ci de concretul artistic, de cutare poezie, 
roman sau piesă de teatru, de arcul voltaic al unui cuprins de 
viață, care se refuză formulării teoretice. 

Critica literară, așa cum se practică de obicei, cu întirzieri vino- 
vate în preocupări străine de artă, în istorie, psihologie, sociologie, 
estetică generală етс. își agravează de fiecare dată inaptitudinea de 
a deveni nucleul vital, de exemplu, dintr-un roman ; şi chiar în 
modul propriu de a fi practicată, cunoscîndu-şi adică obiectul lune- 
cos către care trebuie să-şi îndrepte silinţele, abia de se alege cu o 
foarte vagă indicație despre realitatea operei comentate. Dar cel 
puţin, în acest al doilea caz, dacă nu putem din principiu să do- 
mesticim taina frumuseţii artistice, cunoaştem direcţia în care vie- 
ţuieşte ea, avem certitudinea orientării, ceea се ne fereşte să mai 
adăugăm la neajunsurile simplei aproximări, la care ne vedem 
constrinți de însăşi natura ei, vreun plus sau altul de eroare. Їпсіт 
«criticul 'aplicat misiunii lui — afirmam în paginile de mai nainte 
(Stilul critic) — se va strădui să deslușească Într-o poezie sau un 
roman, concretul necategorial al artei, realitarea ei monadică, miste- 
rul vibrător...», totul — bineînţeles — în măsura îngăduită minţii 
noastre de un destin avar.“ 

„Asupra caracterului de abatere de la normă a fenomenului artis- 
tic nu mai e posibilă azi nici discuţia cea mai sumară. Omul de 
ştiinţă sau filosoful, spirite orientate normativ, observă fenomenele 
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pe latura lor subsumabilă unei legi şi tocmai unuia dintre ei (Bacon), 
obişnuit cu percepția genericului, i s-a înfățișat în toată limpezi- 
mea şi mai înaintea oricărui critic nota de excepţie a faptelor de 
artă : «Nu există frumuseţe adevărată care să nu aibă oarecare ciu- 
dăţenie în formele ei». De unde şi întrebarea proprie a criticului 
conştient de rostul său: Ce este ciudat, nou, excepţional, unic în 
serierea de care mă ocup? [...] Nu vom mai sta să arătăm cum şi 
la пої о astfel de critică, organizată de direcţia unicului, este bine- 
venită. Ar însemna să facem loc unui lung pomelnic de nume, me- 
riwmoase în orice alt domeniu, numai În critica propriu-zisă, пи, 
oameni care — studioşi, dar în marginea frumuseţilor literaturii — 
fac din cercetarea bergsonistă a operelor scriitoriceşti, prin con- 
trast, о perspectivă aproape cu totul nouă. În treacăt şi pe deasupra 
poate fi spus că fenomenul literar românesc a fost cercetat mai 
totdeauna în raporturile lui posibile cu felurite idei generale, şi 
по їп concretul constitutiv, adică în el însuşi. Abia dacă ісі $ 
colo s-a schițat la noi pornirea la particular. Încît mai nimerit este 
să fie menţionaţi în cadrul consideraţiilor noastre aceia care le-au 
întrezărit cîndva.” 

„De obicei intuiţia critică ţinteşte, cînd împrejurări fericite o 
direcţionează exact, la precizarea exclusivă a însuşirilor nobile, com- 
portndu-se potrivit ideii necomplete că frumosul artistic este un 
echilibru de calităţi numai pozitive. Iar judecăţile întemeiate pe о 
asemenea caracterizare critică se reduc în mod necesar la schenib : 
opera este perfectă — opera nu este perfectă. Dar vom arăta că 
perfecțiunea în concepul ei manifestează atitea variaţii în legătură 
cu perspectiva infinită a creatorului, care pe numele adevărat se 
cheamă perfectabilitate, şi cu aceea a comentatorului, care primeşte 
ca perfect ceea се і se dă în operă, încît nu poate fi un criteriu 
al judecății literare ; vom face să se vadă că, alături de calităţile 
pozitive, în strînsă conexiune, stau valorile negative şi numai îm- 
preună, condiţionîndu-se reciproc, susțin echilibrul operei de artă ; 
că perechile acestea de calități şi defecte, dispuse în dublete fun- 
damentale, aproximează mai din strîns unicitatea fiecărui artist în 
parte ; că sînt unele minusuri vitale, adică lipsuri sau lacune, care 
alimentează valorile artistice ; şi, în sfîrşit, că dincolo de această 
ultimă сопѕиїпреге a naturii artei, criticii literare nu-i mai rămîne 
decît să se desființeze prin contopire cu opera ce are de caracteri- 
zat, devenind ea însăşi creaţie, dacă poate, sau să contemple mută 
zarea de unduire veşnică a misterului artistic. * 


(Vladimir Streinu, Pagini de critică literară, voi. 1; 
ЕР, 1965, р. 429—430, 436, 439, 410) 
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Dacă această modalitate a judecății de valoare întemeiată ре in- 


тийе tinde să surprindă unicitatea operei, misterul artei prin subordonare 


faţă 


ei și 


mai 


de ceea ce o distinge de toate celelalte, faptul nu îngăduie izolarea 
cercetarea monadică, ci presupune integrarea ei în ansamblu, toc- 
pentru a-i desprinde structura individuală care о diferenţiază de 


vestul operelor. Este de fapt drumul spre unicitate despre care se vor- 
bea în textul lui Vladimir Streinu şi pe care Şerban Cioculescu, ca şi 
toți criticii autentici, l-au urmat în practica judecății de valoare. 
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„Critica, așadar, e o modalitate a cunoașterii, ре tărîmul lite- 
rar, plastic sau muzical. Ea cere, celui саге о mînuieşte, o pregă- 
türe mai îndelungată, posibilitatea de raportare a operei la sfera 
artei naţionale — şi, pe сїт cu putinţă, la sferele altor culturi —, 
în sfîrşit, o bună-credinţă desăvirşită. Nimic nu e mai detestabil, 
în exercitarea profesiunii critice, decît rezerva mintală, insinuarea, 
cufemismul, sau măcar alunecarea asupra formulării judecății de 
valoare. 

De bună seamă, prima îndatorire a criticii e de natură expli- 
cativă sau descriptivă. Ea trebuie să cuprindă în primul rînd o 
expunere asupra cuprinsului operei, să încerce o reconstruire sensi- 
bilă a cărţii despre care relatează. Explicarea sau descrierea ope- 
rei nu poate fi înlocuită prin judecăți peremptorii, de autoritate. 
În acest fel, s-ar substitui temeiului judecății critice arbitrariul. Тот 
astfel, descrierea și explicarea nu pot fi suficiente. Ele se cer 
urmate obligatoriu de judecata de valoare. Criticii care se eschi- 
vează de la această îndatorire o fac fie din înclinare sceptică, fie 
dintr-o greșit înţeleasă civilitate.“ 

„Problema valorii nu se cuvine, aşadar, ocolită. Ea se situează 
în miezul actului critic. O operă este, nu este, ea are valoare sau 
este lipsită de valoare. Indiferentismul cu privire la conceptul 
valorii e un semn de decadenţă, a individului sau a societăţii care 
îl produce. El reprezintă, în ordinea artistică, echivalentul amo- 
ralităţii în ordinea etică. A socoti frumosul ca un concept îndestu- 
lător, fără a mai fi sprijinit pe acela de valoare, e tot atît de 
absurd ca şi a privi binele în afară de temeiul etic. Cum însă, 
în societăţile cu o cultură înaintată, noţiunea de valoare ridică îm- 
potriviri, în raport direct cu însuși gradul ei de progres, sau măcar 
pretinde o întemeiere cît mai serioasă a noţiunii de valoare, ne 
simțim datori a lămuri, în cîteva cuvinte, poziţia noastră faţă 
de această problemă. A 

Ce este, așadar, un scriitor de valoare, mai în genere, sau, în 
special, o operă de valoare ? Vom numi scriitor de valoare pe acela 
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care stăpîneşte o structură difirenţiată, faţă de ceilalţi scriitori de 
acelaşi fel: poeţi, romancieri, memorialişti etc. Un scriitor înfă- 
țişează pentru noi un complex de date sufletești, care ajung sau 
încearcă să ajungă la exprimarea de sine. Asemănarea sau conti- 
guitatea cu un alt scriitor îi înseriază, îi pune în serie. Valoarea 
este, deci, condiţia de a fi în afară de serie. Criteriul nostru de valo- 
rizare este, așadar, individualist. O operă de valoare este, în mod 
corespunzător, o operă de structură deosebită, în cadrul literaturii 
naţionale. Ea urmează a fi altceva decit zestrea culturală, adiţio- 
nată, a trecutului cu prezentul. Ea aduce un spor de sensibilitate, o 
deschidere de zări, o adîncire a cunoaşterii omului sau a societăţii. 

În aceste condiţii, se lămureşte criteriul paralel, care пе călău- 
zeşte în aprecierea unei opere izolate, sau a unei personalităţi lite- 
rare. $1 în ceea ce privește un aspect limitat — о operă, sau un 
aspect general — un scriitor, ne mărturisim interesul de structură, 
pe care-l manifestăm. Obiectul criticei noastre este de a privi struc- 
tura organică a unei cărți sau a unui scriitor, în ceea ce ea se 
deosebeşte esențial de conspectul general al literaturii noastre. Ni- 
velările sunt piatra de încercare, cu caracter negativ, a lipsei de 
talent. Diferenţierile, dimpotrivă, sunt piatra pozitivă de încercare, 
a talentului creator. {...] „Rostul criticei este, десі, de a străpunge, 
intuitiv, structurile individuale, de a le descrie, de a le horărnici, 
cu aproximaţie şi fără trufie, şi de a le arăta abaterile primej- 
dioase. Din întîlnirea dintre о structură diferenţială de autor şi 
obiectul operei sale, rezultă creaţia. Creaţia este fructul organic al 
unei structuri, fatală în alcătuirea ei. Critica nu o poate modifica, 
dar o poate stimula prin contribuţia pe care o aduce scriitorului la 
cunoaşterea de sine. Ea nu are, așadar, un rol determinant, prin 
sfaturi normative, ea nu poate pretinde de a impune reguli sau 
legi ale creaţiei, dar rolul еі constatator poate folosi în evoluţia 
unui scriitor, în formaţia lui.“ 

„Am ţinut să precizăm aceste cîteva coordonate ale criticei 
axiologice, adică ale criticei care-și trage justificarea din înteme- 
ierea și practicarea judecății de valoare. Dorim să fim bine înţeleşi. 
Nu vom cerceta operele de esenţă inferioară, decît atunci cînd ele 
constituie abateri de la structura binefăcătoare а cite unui adevărat 
scriitor, sau cînd vom întrezări primejdia înscăunării şarlataniei 
literare. Таг în cercetarea unei opere izolate, vom lega-o totdeauna 
de structura organică a autorului, şi, cînd va fi nevoie, o vom 
situa dincolo de cadrele operă-scriitor, în acela al literaturii noastre 
sau literaturilor străine. Istoricismul nostru, care a fost relevat de 
câte cineva, nu e decît manifestarea necesară а surprinderii deve- 
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nirilor evolutive ale unui scriitor, deoarece privirea noastră asupra 
gi а ta 
fenomenului literar nu trebuie să fie statică.“ 


(Şerban Cioculescu, în vol. De la 7. Maiorescu la G. Călinescu, 
Antologia criticilor români, 11, 
Bucureşti, Editura Eminescu, 1971, p. 364—365, 365—366, 367, 368.) 


Acestui criteriu fundamental — adecvarea la structura operei 
înseși — пи і se pot adăuga: decit criterii extrinseci unicatului, fie că 
privesc legile specifice genului sau ramurii de artă, fie că аи în vedere 
funcţionarea acesteia în contextul social-istoric. О prelungire a acestei 
analize va fi prezentată de secțiunea ce urmează. Adecvarea axiologică la 
unicitatea operei reprezintă însă un paradox după cum arăta N. Ма- 
nolescu pentru că individualul implică ideea deci generalul. Criticii artei 
literare cercetaţi în antologia lui E. Simion (Ed. Eminescu, 1975), plas- 
tice (investigați de Amelia Pavel, Oct. Barbossa, Andrei Pleșu), muzicale 
(cercetaţi де У. Tomescu, У. Cosma, D. Popovici) se caracterizează în 
majoritatea cazurilor printr-o asemenea aplecare valorizatoare asupra a 
ceea ce este intrinsec, specific, definitoriu pentru operă însăşi. 
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X. Funcționarea socială 


O viziune complexă asupra artei, cercetînd creația, opera, comu- 
пісатеа şi receptarea ei va trebui să se oprească asupra destinului ei 
ulterior, care prin definiție este unul social. În funcționarea ei reală, 
arta va trebui văzută în interrelația ei cu celelalte valori (politice, 
etice, filosofice, general-cognitive etc.) în legătura pe care o are cu epoca, 
societatea, clasa şi grupurile sociale pe care le exprimă, în contextul ma- 
rilor reocluţii sociale, ştiințifico-tebnice și culturale pe care le străbate, 
în interjerențele urban-rural, profesionism-amatorism, național-univer- 
sal, în integrarea ei în civilizație şi transformarea ei în stil de viață şi 
fireşte în perspectiva viitorului ei, al devenirii sale înțeleasă ca simplă 
evoluție sau progres. 

Funcționarea socială efectivă presupune numeroase statute şi roluri 
pe care le poate avea şi juca ата ca şi variate ipostaze ale acesteia, de 
la mit, model sau modă la formele de degradare sau kitsch, care toate 
sînt pe de о parte explicabile prin condiţii, mediu, influențe şi care 
la rîndul lor au implicaţii, efecte dorite sau nedorite dar care nu pot 
şi пи trebuie ignorate. Fireşte, cu toate riscurile pe care le implică 
orice prognoză, tot în această secţiune îşi au loc meditaţiile privind 
viitorul artei, locul şi rolul pe care-l va avea în ansamblul formelor 
spiritului într-o lume care abia se prefigurează. 

Problematica schițată este extrem de vastă şi ea depăşeşte de cele 
mai multe ori sfera esteticului întrucît îl pune în legătură cu fenomene 
şi procese sociale dintre cele mai diverse care influențează arta îndeosebi 
în eteronomia еі san сате dau autonomiei un cu totul alt sens decit 
cel tradițional. A admite socialitatea artei пи Înseamnă, cum se consi- 
deră de pe o poziție estetizantă, a-i nega specificitatea ci, dimpotrivă, 
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a i-o admite integrind-o însă în context, singurul mod dealtfel de a 
putea evidenția ceea ce-i este propriu. 

Inainte de a trece în revistă cîteva texte semnificative privind ideile 
estetice în acest domeniu extrem de larg (a cărui prezentare va fi ine- 
vitabil lacunară), ținem să atragem atenţia asupra cîtorva trăsături ale 
acestei funcţionări sociale a artei. În primul rind ea este, credem, relaţio- 
nal-contextuală, ceea ce înseamnă că în raporturi sau situații diferite 
va îmbrăca modalităţi diferite de realizare. Pe de altă parte, ea va 
presupune întotdeauna о viziune concret-actualizatoare, privind anu- 
mite nivele, straturi sau categorii artistice raportate la anumite mo- 
mente și spații sociale în care acestea trăiesc, se înfăptmiesc sau se 
transformă. În sfirşit, socialitatea artei trebuie înţeleasă istorico-dinamic 
pentru că mutaţiile pe care le determină şi presupune drumul operei în 
timp îi pot schimba statutul şi rolul, chiar dacă ea ca atare rămine 
aceeași. 


SOCIAL 51 ARTISTIC 


Dacă în secțiunea de faţă vom discuta си precădere mişcarea artei 
în afara ei, adoptind deci o viziune extrinsecă, trebuie să avem ca punct 
de plecare o perspectivă intrinsecă, în care scopul artei se află în ea 
însăşi, înainte са ea să devină un mijloc de cunoaștere sau educare а 
oamenilor sau să sufere influența acestora prin intermediul contextului 
colectiv pe care ei îl constituie grupaţi în instituții sau comunităţi, pre- 
cum partide, clase, orînduiri sociale, națiuni, epoci. Vom începe deci 
prin a considera că funcţia primordială a artei, care le condiționează pe 
toate celelalte, este tocmai aceea de a fi artă, fapt el însuşi eminamente 
social, Vom relua citeva fragmente dintr-un text al nostru privind func- 
На artistică. 


„De obicei termenul de funcţie estetică (sau artistică) este folosit 
pentru a desemna rolul pe care o operă de artă îl are asupra dez- 
voltării genului, ramurii sau chiar artei în genere, locul ei în ansam- 
blul culturii, ca și al educaţiei estetice, efectele ei spirituale directe 
şi indirecte sau rangul ei într-o ierarhie de valori [...] Funcţia este 
în primul rînd intrinsecă, depistarea ei se face cel mai bine dinlăun- 
trul ei, ea este indisolubil legată de structura și compoziţia operei, 
hecare element avînd în acest sens importanța sa. Unitatea, coe- 
ziunea, interrelaţia părţilor cu întregul îi asigură viaţa, şi funcţio- 
narea externă depinde deci de viața internă, de măsura în саге 
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avem de-a face cu un organism viu, dinamic. [...] Vom defini deci 
funcția artistică a unei opere sau a unui curent drept însăşi exis- 
теп{а sa în mişcare şi cîmpul de posibilităţi pe care tocmai această 
dinamicitate îl oferă pentru statuarea rolurilor, locurilor, efectelor 
şi rangurilor pe care opera sau curentul respectiv le pot dobîndi. 
Coborînd în interiorul fiecărei individualităţi artistice putem desco- 
peri funcţia estetică a procedeelor, manierelor, şi mijloacelor folo- 
site în compoziţia lor şi în acest sens este legitim să vorbim despre 
funcţia metaforei, a culorii, a unor intonaţii sau microstructuri ale 
spectacolului teatral şi cinematografic. [...]” 

(Топ Pascadi, Nivele estetice, 1972, 


Bucureşti, Editura Academiei Republicii Socialiste România, 
p. 137, 139) 


Integrarea şi corelarea artei cu socialul are loc fireşte, în modalităţi 
dintre cele mai diverse dar în măsura în care nu vorbim їп general, ci 
avem în vedere conţinutul şi implicaţiile sale în operă şi prin ea asupra 
lumii din afară, are loc о firească adecvare şi transfigurare. Este ceea 
ce încearcă să precizeze СЪ. Achiţei cu privire la arta modernă, insis- 
tind asupra faptului că nu orice referire abstractă și imprecisă la om 
şi umanitate intră în sfera socialului. 


„Acelaşi lucru s-a petrecut şi cu noţiunea de social. Pătrunzind 
pe terenul esteticii, ea s-a «esteticizat». Socialul estetic reprezintă 
altceva decît socialul psihologic sau filosofic. Socialul, înțeles 
drept ceea ce preocupă în mod deosebit existenţa reală a oamenilor 
— sens ре care noțiunea în cauză îl are în textele lui Marx — 
devine astfel, artistic, urmând ca, în această calitate să fie sem- 
nalat. Socialul artistic se cere luat în considerare după un sistem 
propriu de exigenţe, ţinind seama că el referă doar aproximativ 
despre unele stări de lucruri reale, că el se constituie doar ca aluzie 
Ја socialul real, prin reținerea unora dintre elementele considerare 
importante ale acestuia, a unora dintre elementele capabile să-l 
evoce optim, oricînd, în absenţa contactului nemijlocit cu acesta. [...] 
Ideea că, înaintea oricărei alte funcţii sociale, literatura şi arta sti- 
mulează o permanentă stare de veghe a omului asupra sa însuți, 
solicitindu-l la autodepășire, a fost de mult admisă, cu valoare de 
axiomă, în estetică, Se creează impresia, însă, că numai arta şi lite- 
ratura modernă i-au descoperit și fructificar ре deplin unele «va- 
lenţe». Inteligența și sensibilitatea în stare de veghe sînt coordonate 
fundamentale în limitele cărora se înscriu toate eforturile artistice 
moderne. Poate că, din acest punct de vedere, arta modernă a câşti- 
gat un plus de umanism.“ 
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„Pentru a înţelege sensurile profunde ale termenului de social 
trebuie neapărat supus dezbaterii conţinutului conceptului de anga- 
jare. Aparținem unei lumi aflată în profund proces de prefacere, 
Prin forţa împrejurărilor, ceea ce fiecare din noi întreprinde îi 
priveşte pe toţi cei din jur. Și, tot prin forţa împrejurărilor, ceea ce 
se petrece în jurul nostru ne privește direct. Sintem răspunzători 
— mai mult sau mai puţin conștienți de acest fapt — de tot ce 
se întîmplă în orice domeniu aflat în vreo relație sau alta cu 
sistemul nostru de acţiuni, cu sistemul nostru de aspirații și inte- 
тезе, [...] Într-o accepţiune ulterioară, conceptul de angajare se 
referă la faptul că, devenind conştient de posibilitatea nonanga- 
jării sale, omul este dator să lupte activ pentru afirmarea sa numai 
împreună cu ceilalți. E implicată în această poziţie ideea de militan- 
tism. A milita se traduce prin a acţiona consecvent, în spiritul aspi- 
raţiilor umane superioare, în spiritul ideilor progresiste ale epocii.“ 

(Gheorghe Achiţei, Artă și speranță, 
Editura Albatros, 1974, р. 384—385, 388, 392, 393.) 


Un punct de vedere asemănător împărtășește şi Grigore Smeu ridi- 


cîndu-se împotriva analizei izolate a socialului şi autonomiei іп artă 
cînd, începînd încă din momentul creaţiei, acestea se întrepătrund : 
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„Încă la începutul studiului observam că frecventarea îndelun- 
gată a unor adevăruri fundamentale despre socialitatea creației 
artistice și despre resursele interne ale autonomiei sale, le-a redus 
— nu în mică măsură — aura importanţei, la un nivel de banali- 
zare. De fapt, diluarea acestor adevăruri începuse să se acumuleze 
treptat, aproape pe nesimţite, și datorită modului mult prea gene- 
ral şi schematic în care s-a operat cu ele. [...] Autonomia în crea- 
ţia artistică — privită, uneori, cu suspiciune, ca o problemă oţi- 
oasă, în suspensie — constituie, în fond dacă este corect înţeleasă, 
o coordonată dintre cele mai constructive, mai pozitive, în sensul 
imanenţelor estetice, fără de care arta ca artă ar deveni un nonsens. 
Am spune că — din acest punct de vedere — argumentarea stu- 
diului de faţă a tins să contribuie la un plus de încredere în vir- 
торе specific umanizatoare ale artei prin resursele de autonomie 
internă, proprii creaţiilor artistice. [...] Fireşte, autonomia artei 
constituie ca Însăși o relaţie inteligibilă, explicabilă ca о coordo- 
nată specific omenească — deşi nu comună — și nu, horribile dictw, 
cine știe ce nebuloasă «sperietoare» de care ar fi, cumva, primejdios 
să se vorbească. O relaţie între interioritatea operei şi vasta reali- 
tate exterioară şi totodată, о relaţie între straturile interiorității 
însăși. În această perspectivă, am considerat că este fertil, necesar, 
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să relevăm aspecte inedite ale autonomiei la nivelul unor com- 
plicate procese ale «derealizării» şi «arealizării» în creația artistică.“ 

„Socialul, în înţelesul cuprinzător al cuvîntului, este consubstan- 
ţial structurilor artistice, Dacă am întreprins analize separate ale 
autonomiei, acesta este doar un demers metodologic, cu totul nece- 
sar, însă, teoreticianului, pentru а putea pune în relief și explicita 
o serie de aspecte şi procesualităţi specifice. În opera de artă, ca 
atare, este prezentă o socialitate vie a autonomiei, ca bătaia unei 
inimi, riumicitate de fond pe care, uneori, aproape că n-o mai obser- 
уйт, aşa cum se întîmplă cu lucrurile fundamentale și fireşti. Prin 
natura ei internă, intimă, relaţia social-autonom, ca fapt de crea- 
ție, devine funcţionalitate artistică structurală, într-un fel „invizi- 
bilă» tocmai pentru că este prezentă pretutindeni în artă. Iată un 
adevăr ce pare simplu de înţeles şi de acceptat. Din păcate, ideea 
caracterului social al creaţiei artistice a re pn mult prea accentuat 
doar în accepţia unor raporturi, exterioare. Socialul și arta au fost 
— şi continuă să fie — teoretic vorbind, reduse la două entităţi 
separate, stînd faţă în faţă, întreprinzîndu-se, apoi, corelări, mai 
ales din perspectiva acestui gen de raportare exterioară. Într-o 
astfel de ipostază s-a conturat tacit, pe nesimţite, impresia inadec- 
vară că ar fi vorba de o conjugare de genul: social și autonom, 
«apropiere» ce sugerează mai degrabă despărţirea. Ceea ce se im- 
pune a fi accentuat, însă, înainte de toate, este relaţia neconjuncti- 
vală — dacă ne putem exprima astfel — a termenilor. În creaţie, 
socialul constituie o structură specific estetică şi prin aceasta el 
devine, în fond, funcționalitate artistic autonomă. Tocmai de 
aceea am considerat că dacă există niveluri fundamentale, ce atestă 
socialitatea autonomiei artistice, nu poate fi ignorată nici ipostaza 
autonomiei estetice а acestei socialităşi. 

Socialitatea autonomiei am putut-o constata — în multiple şi 
importante înţelesuri — la nivelul individualităţii şi individuali- 
zării artistice. De asemenea, am analizat-o în perspectiva problemei 
omologiei unor structuri ale universului operei, cu structurile men- 
tale ale anumitor colectivităţi sociale. În sfîrşit, un nivel important 
Ла care se constituie socialitatea autonomiei este cel al limbajului 
artistic, Unul din aspectele de ы; plan — neglijat о vreme — în 
ceea ce priveşte înţelegerea adecvată a relaţiei social-autonom în 
creația artistică, îl constituie considerarea stratului tematic al, ope- 
теї ca fiind din capul locului o structură metamorfozată artistic. În 
creaţia contemporană, cînd socialul se nuanţează substanţial în sen- 
sul accentuării transformărilor pe planul conştiinţei umane și. 10 
sensul afirmării realităţii și ca posibilitate, cu atît mai mult se 1m- 
pune o reconsiderare a modului tradiţional de a înţelege tema 1n 
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artă. Relaţia social-autonom în arta, contemporană a dobîndit ac- 
cente specifice, a suportat modificări importante, în consens cu 
alcătuirea unui nou univers uman și unei а doua naturi pe саге am 
numit-o «ontostilizare».“ 


(Grigore Smeu, Relaţia social-autonom în artă, Bucureşti, 
Editura Academiei Republicii Socialiste România, 1976, р. 141, 142, 143.) 


ARTĂ ŞI IDEOLOGIE 


Angajarea şi militantismul social (vezi volumul Spiritul militant al 
Literaturii române prefaţat de Gh. Stroia), trebuie înțelese deci încă în 
structura și esența intimă a valorii artistice unde ansamblul unei viziuni 
social-ideologice există implicit şi va face posibilă funcţionarea ei reală, 
influenţa asupra conştiințelor, revoluţionindu-le. Сит este dificil să 
desfaci ceea ce e nedecompozabil — opera — şi сит este şi mai dificil 
să disociezi politicul de filosofic, eticul de juridic sau să desfaci cunoaş- 
terea prin artă în felii didactice ni se pare mai potrivit a discuta ra- 
portul artei cu ideologia în genere. Relaţia e inevitabil atît de comple- 
tare şi transfuzie reciprocă pe de o parte, cît зі de contrazicere, negare 
— ре de alta. Este ceea ce reiese си limpezime din textul lui Dumitru 
Popescu pe care îl reluăm fragmentar : 


„Ехргітіпа şi interesul material, ideologiile exprimă în modul cel 
mai nemijlocit viaţa socială cu adevărurile ei, contradictorii. Ce 
altceva caută arta ? Chiar dacă îşi extrage singură adevărul, direct 
din viață, arta ЇЇ detectează în mare măsură cu ajutorul ideologiei. 
Desigur ideologiile nu produc artă. Ce produce artă ştie toată lu- 
mea ; ochiul treaz, mintea scormonitoare $1 sufletul sensibil al omu- 
lui care are curajul de a smulge o părticică din şuvoiul timpului 
— încărcat cu vieţile noastre, ale tuturor — şi de a o încadra în 
ovalul unei oglinzi cu adîncimi nelimitate. Arta е o frîntură a 
lumii nelăsată să se piardă în neant, o bucată de basorelief tăiată 
în marmura istoriei. Cu ajutorul ideologiei, artistul poate descoperi 
această prețioasă rocă, o poate scoate la iveală, şi îi poate degaja 
formele. 

Ideologia există în artist chiar fără voia lui. Ea este expresia 
sublimată a vieţii materiale, conștiința acestei vieţi. Artiştii vizio- 
nari își pot proiecta luciditatea asupra propriei existențe, în mod 
critic, ideologia devenind astfel conștiință critică. Așa se explică, 
bănuiesc, faptul că marii creatori, indiferent de clasa din care pro- 
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ў С 
veneau, deci de interesele materiale de care erau legaţi, au făurit 
opere progresiste, în care se aude distinct nota protestului impo- 
шуа nimioniciei vremurilor lor, a revoltei împotriva lumii căreia 
aparțineau, chemarea spre mai bine. Cred că аўа se explică, de ase- 
menea, că În istoria artei universale cu greu poți găsi capodopere 
reacționare. Descoperind că fiecare clasă are adevărul ei şi că acest 
adevăr e subiectiv, dar că deasupra adevărurilor subiective, de grup, 
există un adevăr obiectiv, pe care trebuie să-l slujească, arta de- 
vine ea însăşi ideologie. Ideologie progresistă, Ea discerne direcţia 
de mişcare а istoriei, cursul necesităţii şi intră în slujba lor. Acesta 
mi se pare a fi maximum de autonomie şi de distanţă pe care îl 
poate lua arta faţă de adevărurile ideologiilor.“ 

„Arta este, cred, reacționară atunci cînd zdruncină încrederea 
omului în ceea ce are el nobil și generos, îi micșorează flacăra spe- 
ranţei şi îi înăbuşă voința de luptă pentru un destin mai bun. Este 
reacționară o operă care batjocorește. idealul de libertate şi dreptate, 
care consacră valoarea castelor şi raselor, justifică dominaţia, asu- 
prirea, umilirea oamenilor. O operă de artă poate să mă întristeze, 
să mă îndurereze, să mă răscolească şi să mă cutremure — acesta 
e dreptul ei. Condiţia e să nu mă facă mai mic, mai meschin, mai 
rău. Poate să mă pălmuiască, să-mi spulbere fumurile, să mă 
readucă cu picioarele pe pămînt. Îmi va face bine, cu condiția să 
nu-mi taie aripile, să nu-mi ucidă elanul, să nu facă din mine o 
tîrîtoare. Artei îi e permis să lovească în orice nebunie ; a avuţiei, 
a puterii, a orgoliului. Să nu se atingă însă de nebunia sfîntă а 
dragostei de viață, de oameni, de adevăr, de lumina soarelui, de 
slobozenie. Dacă trădează aceste idealuri şi încalcă aceste oprelişti, 
arta devine duşmană omului, deci reacționară. 

Cred că trebuie făcută însă distincție între arta reacționară şi cea 
care poate sluji, fără voia ei, unei ideologii retrograde, inumane. 
Bach era cîntat cu evlavie, chiar cu айогаўе, de fasciști. Un anu- 
mit clișeu literar îl înfățișează pe comandantul crematoriului de 
la Auschwitz mângiind, seara, clapele pianului, sub lumina palidă 
a unei lumînări, în reculegerea notelor marelui compozitor. Aceasta 
înseamnă că muzica aceea inspira crimă, trezea sadism, dezumaniza ? 
Înseamnă că Bach exprimă ideologia dispreţului și urei față de 
oameni ? Nu, faptul са îl cîntau fasciștii nu era decît reflexul unci 
educaţii, mecanismul automat al unei culturi, din păcate neasimilate, 
avînd doar funcţie decorativă,“ 

„Arta cea mai puternică a acestui sfîrşit de secol este arta care 
exprimă cel mai răspicat mesajul ideologiei antirăzboinice, anti- 
exploatatoare, antidezumanizante. Această artă înarmează masele, 
le clarifică ţelurile, le galvanizează energiile, le poartă pe aripa 
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luprei pentru libertate și pace. Eu nu cred că angajarea, integrarea 
organică în bătălia umanistă, aderarea din convingere, cu adevărat 
sinceră, la ideologia progresului, poate să-i dea unui artist, măcar 
o clipă, senzaţia lipsei de libertate. Dimpotrivă, dacă nu аг fi lăsat 
să se consume în această ardere pasională, s-ar simţi, neapărat, 
frustrat în libertatea lui elementară, împiedicat să facă tocmai ceea 
ce consideră esenţial. Pentru un militant, libertatea nu poate fi ait- 
ceva decît posibilitatea de a lupta.“ 


(Dumitru Popescu, Relaţia artei cu ideologia, 
Contemporanul, nr. 13, 1974.) 


Distincția aceasta între esența unei opere şi funcția pe care о poate 


avea la ип moment dat (pozitivă sau negativă) se dovedeşte a fi con- 
textuală, ceea ce și subliniază cu pregnanță autonomia relativă а dome- 
niilor. Interacțiunea Іст firească, dar totodată greşeala unei presupuse 
determinări automate a valorilor artei de caracterul sau prezenţa in- 
tenţiilor ideologice, este elocvent criticată de Z. Ornea : 


„Cum se știe, literatura și arta ca expresii ale esteticului au un 
statut de autonomie relativă în sfera valorilor conştiinţei sociale. Dar 
această autonomie relativă, specifică tuturor categoriilor din lumea 
spiritului, se refuză absolutizării și nimeni (cu deosebire esteticieni) 
nu mai consideră azi cu seriozitate teoriile puriste, unanim califi- 
cate drept speculaţii puerile și anacronice. Literatura (ca $ arta în 
general) e o componentă în sistemul de categorii al conştiinţei so- 
ciale şi stabileşte fireşti raporturi de intercondiţionare cu celelalte 
valori spirituale. Cu deosebire active sînt raporturile dintre artă şi 
filosofie, dintre artă şi ideologie. Таг ideologia, se ştie, e un concept 
cu o sferă cuprinzătoare în care se integrează deopotrivă ideile 
politice, morale, juridice, artistice, filosofice. Sau, altfel spus, an- 
samblul acelor idei care constituie concepţia (viziunea) despre viaţă 
a creatorului, atitudinea sa față de spectacolul social.“ 

„Scriitorul e un om al cetăţii și opera sa un reflex al mentali- 
tății epocii în care s-a ivit. Orice artist se formează intelectual 
sub semnul unui anumit climat spiritual care își imprimă pecetea 
asupra gîndirii sale particulare $, finalmente, asupra operei. La 
constituirea acestui climat spiritual contribuie deopotrivă concepția 
filosofică, dominantă în acea vreme, cuceririle științifice, înfruntările 
din planul social-politic, spiritul public, componente din sfera mo- 
rală $1 general culturală, Aceasta este ceea ce E. Lovinescu numea 
a fi «spiritul veacului», care conferă о specificitate manifestărilor 
în toate domeniile vieţii cultural-spirituale, Şi acest «spirit al vea- 
cului»; configurator şi modelator, îl putem lesne descifra în men- 
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talitatea ideologică a artistului și de aici în straturile dense ale 
ideaţiei operei sale. Chiar şi — paradoxal — acei creatori care au 
devansat revoluţionar epoca, înfruntindu-i mentalitatea, şi-au consti- 
tuit substanța operei lor tot de la pragul real al ideologiei timpu- 
lui, climatului său spiritual. Numai că în aceste cazuri, procesul 
s-a realizat prin delimitare, operele respective prospectind vizionar 
şi anunţind tulburător undele devenirii istorice. Dealtfel, marii crea- 
tori au fost întotdeauna spirite înaintate, саге au luminat conştiin- 
jele, au oferit contemporanilor imagini adevărate ale vieţii publice, 
au lărgit sfera cunoașterii, au desțelenit mentalitățile osificate. Nu 
o dată mari opere au determinat adevărate mutații de mentalitate. 
Dar acestea au fost opere în care substanţa ideatică se ridica la 
cari tensiuni ideologice. Fenomenul se repetă, la scara ştiută, în 
literatura noastră contemporană, durată sub semnul filosofiei şi 
ideologiei marxiste. Autenticitatea, trăsătură esenţială a oricărei arte 
adevărate, s-a realizat în aceste creaţii prin reflectarea transfigurată 
a concretului istoric, prin încorporarea în spaţiul lor, cu mijloace 
estetice adecvate, a opţiunilor ideologice ale artistului. 

Raportul dintre ideologie sau filosofie și literatură este fireşte 
complex şi — cum spuneam — nu suportă o înţelegere orizontală 
sau univocă. Straturile filosofico-ideologice ale unei opere se dez- 
văluie numai în structurile ei artistice. Cititorul va recepta şi se va 
înnobila sufleteşte nu cu formulările teoretice explicite, ci cu ideile 
transfigurate artistic, cu acele percutante «idei trăite» de autor. E 
vorba, aşadar, de filosofia sau ideologia implicită care е о pro- 
iecţie, în structura sensibilă a operei, a concepţiei despre lume şi 
viață a creatorului. Desigur, asimilarea unei concepții ideologico- 
filosofice înaintate nu constituie garanţia unor creaţii valide artistic, 
pentru că, spunea Caragiale : «dacă nu-i talent, totul, totul e de- 
geaba». Dar nu e mai puţin adevărat că examinarea avizată, de la 
o anume altitudine necesară, a literaturii noastre contemporane 
demonstrează că operele cele mai rezistente artistic sînt expresia 
unei filosofii şi ideologii asimilate (deci trăite), devenită o veritabilă 
viziune artistică asupra lumii. După cum destule dintre lucrările 
efemere şi-au datorat fragilitatea înţelegerii simplificator-mecanice 
a unor teze şi concepte, care fie că au rămas în stadiul generalului, 
oprite undeva la ușa laboratorului interior al creatorului, fie nu s-au 
întâlnit cu o vocație artistică autentică, În aceste cazuri s-au pre- 
lucrat lozinci, ocolindu-se reflectarea realităņilor complexe, a trans- 
formărilor profunde, revoluţionare pe care le trăim.“ 

ч (Z, Ornea, Confluente, 


Bucureşti, Editura Eminescu, 1976, 
р. 227—228; 228—229.) 
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Necesitatea asimilării autentice а viziunii ideologice înaintate pre- 


supune totodată un deosebit simţ de răspundere atit în creație cît şi în 
punerea în circulație a operelor, pentru că ele vor influența direct asu- 


рта 


funcţiei lor sociale (pozitive, neutre sau negative). Este vorba însă 


nu numai de o răspundere în general, ci de una care privește direct atit 
atitudinea, idealul și intenţiile artistului cât şi posibilitatea de a le obiec- 
tiva în opere de valoare. La aceasta se referă си pertinenţă atit George 
Ivașcu, Ov. S. Crohmălniceanu şi Aurel Baranga, din ale căror opinii 
reluăm fragmente : 
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„Cea dintii răspundere a unui scriitor este, fireşte, răspunderea 
față de cuvîntul scris. Răspundere, în acelaşi timp, profesională 
şi morală, individuală $1 socială. Scriem ca să comunicăm ceva, са 
să formăm ori să destrămăm o convingere ; scrisul este nu doar 
modul de manifestare al scriitorului, dar $ modul lui de responsa- 
bilitate. Scriem dintr-o necesitate deopotrivă interioară (Tolstoi 
spunea : scriu pentru că nu pot să nu scriu) și exterioară, la apelul 
societăţii, al oamenilor. În toate aceste cazuri scrisul este, la propriu, 
răspundere. Cu atît mai mult va fi răspundere în sensul superior 
al cuvîntului, față de noi înșine $1 faţă de cei în mijlocul cărora 
trăim, $1 această răspundere echivalează cu deplina conștiință а 
valorii actului artistic, ca act social. 

Literatura își are, ca orice profesie, exigenţele ei particulare. О 
parte din responsabilitatea scriitorului ţine de aceste exigențe. În- 
văţăm încă la școală respectul faţă de creaţia marilor clasici, im- 
plicînd universul social, moral, viziunea, semnificația morală a 
operelor lor, respectul, totodată, faţă de disciplina muncii literare 
a înaintaşilor. În noţiunea de scriitor clasic intră, aproape obliga- 
toriu, studierea aprofundată, uneori pînă la detaliu lingvistic, a 
artei cuvîntului. Dincolo de stil, răspunderea marelui scriitor are în 
vedere totul : de la cunoașterea vieţii (din care se inspiră, la meca- 
nismele intime ale artei sale ; o răspundere față de realitate, ca ў 
faţă de literatură, са formă specifică (avîndu-şi istoria şi legile ei 
intrinseci) de cunoaștere. Însă noțiunea de responsabilitate nu se re- 
duce Ја acest aspect profesional: arta е o profesie şi, totodată, о 
formă de existență, implică o tehnică şi, totodată, o morală. Unde 
nu este scrupul moral, nu este mare literatură, Prin aceasta litera- 
tura se deschide asupra realului : ea nădăjduieşte să schimbe lumea, 
nu pur și simplu s-o cunoască. Și ce scriitor nu şi-ar dori ca operele 
lui să devină reperele esenţiale ale procesului de schimbare a lumii? 
Într-o societate revoluționară, arta slujește ideea revoluţiei sociale 
în chipul cel mai pregnant, mai lucid, mai responsabil, contribuind 
la crearea și la consolidarea conştiinţei socialiste. A vorbi despre 
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responsabilitatea autorului e totuna cu a vorbi despre contribuţia 
lui constantă la făurirea lumii noi.“ — ч 

„Rolul literaturii în conștiința socială a epocii noastre este toc- 
mai acesta : de a contribui, prin mijloacele ei specifice, la formarea 
unei noi spiritualităţi, aceea comunistă, de a înnobila practica so- 
cială a omului, dîndu-i o dimensiune majoră activă și revoluționară. 
O literatură actuală este o literatură despre actualitate, dar nu 
numai atât: ea implică participarea lucidă, responsabilă, la această 
actualitate, angajament fundamental al scriitorului, în realitatea con- 
temporană, măsura importanţei unei opere dînd-o, prin valoarea 
ei artistică, tocmai această capacitate de acţiune asupra conștiinței 
umane. Putem şi e bine, de aceea, să vorbim astăzi despre o „lite- 
ratură de masă“, aşa cum vorbim, în general, despre „cultură de 
masă“. Fiindcă e vorba tocmai de rolul literaturii în societate.“ 


(George Ivașcu, 101 Tablete, 
Editura Eminescu, 1974, р. 87—88; 126—127.) 


„Ideea că, pentru a putea surprinde pulsul cel mai viu al epocii 
sale, un scriitor are nevoie de o conștiință revoluţionară se impune 
cu evidenţă spiritului. Cum să vorbeşti convingător despre preface- 
rile vremii fără să crezi în necesitatea lor stringentă ? Cum să scoţi 
la iveală noul dacă n-ai pasiunea promovării lui ? Cum să ştii ce 
aparţine viitorului și ce trecutului atunci cînd îţi lipseşte înțelegerea 
dinamicii sociale şi gîndirea rămîne pradă inerţiei ? 

Totuşi, o conștiință revoluţionară nu se câştigă ușor. Ca urmare, 
credința că te роў dispensa de ea în activitatea literară continuă să 
trăiască şi are încă destui aderenţi. Ei invocă drept argument su- 
prem talentul, identificîndu-l cu o- forță miraculoasă, în stare să 
învingă orice dificultăţi. Rebreanu, sînt gata să obiecteze imediat 
dînșii, n-a fost un mare cap teoretic, şi iată că s-a descurcat admi- 
rabil în problemele atît de complicate ale răscoalei din 1907. Ne- 
îndoios, talentul este hotărîtor În creaţia artistică. Dar rămîne de 
lămurit întli ce se înţelege prin acest cuvînt. El implică în cazul 
Citat, ca mai totdeauna, simţul observaţiei acute, cunoaşterea intimă 
a anumitor realităţi, intuirea mecanismelor sociale şi psihologice, 
puterea generalizării spontane. Pe terenul lumii țărănești, talentul lui 
Rebreanu a presupus și un înalt grad de conştiinţă, chiar dacă nu 
lua o formă teoretică explicită, Același mare scriitor, egal de în- 
zestrat, s-a dovedit dezarmat cînd a vrut să dezbată în Gorila nişte 
probleme politice al căror înțeles adînc i-a lipsit complet. Auzim 
nu о dată și alte argumente : unii au multă doxă politică, dar scriu 
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cărți proaste. N-am avut оаге atîtea romane pornite să «ilustreze» 
și 


insurecția armată, naţionalizarea, industrializarea, transformarea so- 
cialistă a agriculturii, revoluţia culturală etc., iar astăzi nu le mai 
citeşte nimeni? E adevărat, dar nici aceste exemple nu infirmă 
ideea enunțată la începutul sîndurilor de faţă. Conștiinţa revolu- 
Чопай nu poate suplini, bineînţeles, lipsa talentului. Cînd vorbim 
de luciditatea unui scriitor, o înţelegem aplicată, în primul rînd, la 
însăşi munca lui creatoare.“ 

„Conştiinţa revoluţionară autentică se formează doar în practica 
socială şi scriitorul nu i se poate sustrage acesteia dacă vrea cu 
adevărat să-şi înţeleagă timpurile. Creaţia literară presupune un аст 
de retrăire a existenței altor oameni. Cînd Flaubert spunea : «D-na 
Bovary sînt eu», nu glumea deloc. Cum рот fi, create figuri vii, 
convingătoare de reprezentanţi autorizaţi ai vieţii noastre contem- 
porane şi ai problematicii ei specifice fără a le împărtăşi gîndurile, 
aspiraţiile, necazurile, satisfacţiile ? Rămiînînd spectator de la dis- 
тап{й sau vizitator ocazional, гїўї să depui mărturii false ori cu 
totul neconcludente. [...] „Conștiinţa revoluţionară, în materie ar- 
tistică, vizează neapărat şi mijloacele de expresie. E о inconsecvență 
funciară să vrei să fii partizanul înnoirii numai sub raportul con- 
ținutului, ca să spunem аза, şi să ţii la păstrarea neştirbită а for- 
melor moştenite. O gîndire poetică într-adevăr revoluţionară 
antrenează firesc modificarea limbajului, reclamîndu-şi imaginea 
inedită corespunzător cu natura ei. Să distingem însă aici origina- 
litatea necesară de cea căutată doar pentru a împrumuta ideilor şi 
sentimentelor prilejuite lustrul unei iluzorii noutăţi.“ 

(Ov. S. Crohmălniceanu, Răspunderile conştiinţei revoluţionare, 


în volumul Spiritul militant al literaturii române, 
colecția Permanenţe-Perspective, Editura Eminescu, 1976, р. 213—214, 215.) 


„Marea literatură a tuturor vremurilor a fost o literatură anga- 
jată, militantă, partizană, o artă а patosului, Literatura antică а 
excelat prin spiritul profetic, Arta Renaşterii a descoperit, uimită 
de propria ei revelaţie, umanismul. «Veacul de aur» francez şi suta 
a șaptesprezecea engleză au situat OMUL în focarul fervorilor măr- 
turisite, Romantismul a impus gustul sacrificiului în. serviciul su- 
blimului, Secolul nouăsprezece $ literatura realist-critică au ridicat 
polemica la statura artei, echivalind condamnarea viciilor cu elo- 
giul virtuţilor. Arta tuturor timpurilor a fost un testimoniu а 
pasiunii. O literatură «obiectivă», liberă de fiorul participării la 
convulsiile vieții, e un cere fără circumferință şi cu centrul pretu- 
tindeni. Poetul situat «deasupra realităţii», e о amăgire şi rodu 
muncii o tristă zădărnicie. «Eşti al vremii tale, implicat în calei- 
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doscopica dramă a contemporaneităţii — spune în jurnalul său Gide 
— sau încetezi să fii, printr-un act de abdicare condamnată.» 

Epoca socialismului obligă poetul 1а ип act de participare la 
viața cetăţii, cu rigori şi mai sporite, Trăim într-o lume în care 
existenţele «marginale» sînt cazuri triste, și erori nesemnificative. 
Constituim o lume în care fiecare om, individualitate distinctă şi caz 
particular, se integrează prin toate fibrele fiinţei sale universului 
social, în afara căruia nu poate fi înţeles şi judecat, decît cu pre- 
үш unei mutilări esenţiale. Omul în afara societăţii devine о abstrac- 
ție, irelevantă din punct de vedere artistic, neconcludentă în plan 
ontologic. În afara acestor realităţi, se pune scrisului o problemă 
cardinală : a orientării, a direcţiei de atac a artei noastre.“ 

„A dezvălui curajos, conflictele morale ale unei societăţi, presu- 
pune toate caracterele unei literaturi superioare, derivată dintr-o 
bună, temeinică, prospecţie a vieţii. A dezvălui, în chip artistic, 
conflictele fundamentale ale unei lumi în permanentă transformare, 
constituie un act de avangardă artistică, neîndoielnică. Într-un mo- 
ment în care se discută despre avangardă pînă la acel punct de 
confuzie în care nu mai ştii ce e avangardă şi ce este, de fapt, 
ariergarda unei literaturi aflată în pragul disoluţiei sale, a scrie 
cu patos revoluționar despre oamenii universului tău, a те trans- 
forma în exponentul aspirațiilor lor, а căuta soluţii la întrebări 
sufletești mistuitoare, a ridica monologul interior al semenului rău 
la rangul unui simpozion filosofic, la demnitatea unei dezbateri 
cetățenești, iată ce mi se pare a fi adevărata avangardă a artei 
contemporane, girul ei autentic actual și de perspectiva. Mi se pare 
inutil să mai amintesc că o asemenea literatură respinge, de plano, 
fabricatele confortabile, indulgente, oferite, grațios, unei digestii in- 
telectuale comode. O asemenea dramaturgie exclude schema, şablo- 
nul, manufactura șugubeață, de o morală edulcorată. O asemenea 
artă pune raportul estetică-etică în noi termeni. Scriitorul dispus 
să recomande o morală constituită poate face, cel mult, teologie 
sau pedagogie. Adevăratul scriitor propune căile de prospecţie ale 
unei morale în curs de elaborare. Distanţa dintre cele două tipuri 
de artişti e fundamentală. Scriitorul revoluţionar îşi justifică titlul 
în măsura în саге caută și descoperă legile unei morale în curs 
de desfăşurare, în măsura în care, înaintea altora, simte ceea ce 
este încă în gestație, și anunţă cetăţii, cu o clipă mai devreme, 
ceea ce mîine va deveni o realitate evidentă pentru toată lu- 


mea. 

„«Adevărurile» — am pus intenționat ghilimele — sînt mul- 
. . . + .. Y ы 
tiple, diverse şi contradictorii, Adevărul în artă însă nu poate fi 
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decit adevărul marilor mulțimi creatoare, cele ce clădesc supremul 
Adevăr al umanităţii: Istoria, Dramaturgia are sarcina să fie o 
expresie a acestui adevăr istoric, devenit adevărul scriitorului, atât 
de puternic asimilat, амт de intens trăit Îndit să se transforme în 
adevărul spectatorilor, invitaţi mai întîi, la o meditaţie responsa- 
bilă, convinşi, pînă la суі, de ideile ridicate la verticala scenei, 
a unei scene transformate într-o tribună de o nobilă și expresivă 
agitație a conştiințelor.“ 


(Aurel Baranga, România literară, nr. 19, 1974.) 


ARTĂ $1 CUNOAȘTERE 


Răspunderea socială a artei trebuie după cum “vedem înţeleasă sub 
mai multe aspecte : ре de o parte еа exprimă o epocă şi prefigurează 
o alta, devenind ашы un mcdel de urmat şi un instrument al formării 
conștiințelor pe de alta, ca simptom итап al unei anumite societăți ea 
ne ajută s-o cunoaştem, depune mărturie pentru ea, сит se exprimă 
V. E. МаеЁ. Nu vom relua drumul propriu al creatorului în cunoaşte- 
теа artistică, nici pe cel al receptorului întrucât ambele se realizează prin 
intermediul operei (cu deosebirea că în primul icaz cunoaşterea este con- 
diție a creaţiei, iar în al doilea funcţie а operei create). Interesîndu-ne 
în această secțiune care este sub rapertul funcționării sociale y artei mo- 
dalitatea şi aportul operelor la cunoaştere, vom reproduce un text care 
încearcă să distingă între instanţele intervenţiei cognitive, în acest 
tărim. 


„_„Vom căuta deci să punem în discuţie următoarele instanțe ale 
intervenţiei artei în procesul cunoaşterii. 

1. Rolul artei ca «arhivă istorică», ca «fişier documentar» în 
procesul de cristalizare, de fixare şi de transmitere a cunoştinţelor 
acumulate de omenire, în condiţiile istorice ale unei ştiinţe ne- 
dezvoltate, cînd, alături de religie, arta îşi aducea contribuţia la 
tatonarea și la explicarea necunoscutului, Este perioada în care arta 
putea deci îmbogăţi efectiv cunoașterea şi prin ceea ce am numit 
cunoștințe nespecifice, fără însă ca această funcţie să exprime şi să 
epuizeze nici atunci adevărata specificitate cognitivă а artei, pre- 
zentă într-o formă mai mult sau mai puţin accentuată. 

2. Arta mai contribuie în chip propriu la lărgirea sferei cunoscu- 
tului prin actul de trăire a realităţii. Chiar dacă obiectul pe care 
ni-l supune atenţiei nu este propria sa descoperire, chiar dacă el а 
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fost multiplu investigat anterior de ştiinţă, cunoașterea lui prin 
intermediul emoţiei artistice catalizează brusc în subiectul receptor 
o atitudine personală faţă de obiect, atitudine care contribuie la 
aprofundarea și la îmbogățirea imaginii însăși. [...] Este ceea ce пе 
poate aduce în plus, peste cunoașterea raţională, cunoașterea afec- 
Чуй. Această formă de intervenţie a artei în procesul de cunoaştere 
“acţionează, aşadar, asupra unui obiect mespecific (respectiv fațete 
ale realităţii obiective sau subiective, care cad şi sub focarul in- 
vestigaţiei ştiinţifice), dar prin intermediul unei modalități specifice, 
respectiv prin intermediul emoţiei artistice proprie oricărui contact 
optim între public și opera de artă autentică. 

3. În sfârșit, aportul specific, indispensabil și de neînlocuit prin 
care arta îmbogățește omenirea cu noi experienţe cognitive, im- 
posibil de obţinut prin alte mijloace, este pus în evidență de acea 
«transparență» a operei care lasă să se vadă semnificația umană 
inclusă în actul de creaţie artistică. Este vorba de efortul artei de 
a detecta o zonă profundă a sensibilităţii umane, existentă (даг 
uneori ignorată) în fiecare din noi, de care devenim conștienți abia 
în momentul în. care întreg zăcământul nostru apercepriv este pus 
în rezonanță prin actul de creaţie sau prin contactul cu opera de 
artă. Este vorba deci de un spațiu metafizic, cu coordonate pri- 
mordial axiologice şi ре care l-am numit spațiul cuncaşterii artis- 
tice. În detectarea acestei realități, arta îndeplinește funcţia unei 
«metafore epistemologice», а cărei modalitate specifică e reprezen- 
tată de tensiunea dialectică dintre semnificant şi ѕетпійсат, de 
distanţa dintre materialitatea obiectuală a operei şi idealitatea me- 
sajului ei uman, dintre prezentat şi reprezentat,“ 

„Arta reprezintă un sistem modelator ide. gradul II, cu alte cu- 
vinte ea este analogul obiectului (cunoașterii), tradus în limba sis- 
temului dat. Operele de artă sînt construite după principiul lim- 
bilor iconografice, așa încît informaţia cuprinsă în opera de artă 
este inseparabilă de limba modelării sale şi de structura sa ca semn 
model. Acţiunea modelatoare, specifică, a artei se deosebeşte de 
mult uzitata formulă a «transpunerii ideii» ргіп aceea că presupune 
nu materializarea ilustrativă а abstracţiei, ci crearea unui sistem cu 
întretăieri polistratificate, саге nu ilustrează o idee neartistică, ci 
pornind de la ea, ca de la un sistem modelator de nivel inferior, 
sintetizează o informaţie care nu poate fi transmisă de alte mo- 
dele.“ 

„Specificăm că, vorbind de cunoaşterea prin artă, avem în vedere 
nu actul creaţiei ca atare, ci receptarea орегеї finite айт de către 
artist, cît și de public. Aceasta deoarece, după părerea noastră, nu 
există în procesul cunoașterii artistice două momente, două planuri 
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diferite : cel al artistului și cel al receptorului. Artistul dobindeşte 
plusul de cunoaştere datorat artei tot prin intermediul operei, la 


tel са publicul, pentru că abia în opera realizată el îşi obiectivează, 


fixează şi concretizează trăirile, impresiile şi intuiţiile difuze, altfel 
de labil şi de indistinct 


inexprimabile, şi саге în acel stadiu extrem 
nu pot fi încă numite cunoaştere, deşi stau Ја originea ei. Artis- 
tul fixează şi clarifică în operă viziunea unei realități pe care о 
intuim cu toții mai mult sau mai puțin confuz, dar pe care nu 
toți о conştientizăm şi mai ales nu avem mijloace de a o obiectiva 
si comunica, Tocmai de aceea o operă, în care regăsim aceste viziuni 
şi intuiții abia presimțite, dar familiare, пе exprimă, ne întoarce 
privirea asupră-ne şi prin acesta ne dezvăluim nouă înșine cu mai 
multă limpezime. În actul receptării аге loc astfel o fuziune între 
conştiinţa creatorului şi cea a receptorului, identificare care dă, cum 
vom vedea, măsura adevărului artistic al operei respective. Ea ex- 
primă ceea ce creatorul a cunoscut ca om şi a comunicat, prin aperă, 


ca artist.“ 


Victor Ernest Маек, Mărturia artei, 


Bucureşti, Editura Academiei Republicii Socialiste România, 1972, 
р. 18—19, 19, 19—20, 21, 23—24.) 


ARTA ŞI EDUCAŢIE 


Rolul formativ al artei nu se reduce la faptul că еа transmite anu- 


mite cunoştinţe nespecifice sau chiar specifice despre artă, deci o anu- 
mită cultură estetică, ci şi că ea pregătește personalitatea prin şi pen- 
tru artă, aşa сит încerca să demonstreze monografia colectivă Educaţia 
estetică prin artă şi literatură sub redacția lui Marcel Breazu (Ed. 
Academiei R.S.R., 1964). Reproducem un text al lui G. Văideanu, care 


deși 
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pornește dintr-o perspectivă pedagogică, o depășește în mod тешїї: 


„„Continuăm delimitarea cîmpului de cercetare al lucrării prin pre- 
cizarea noțiunii de educaţie estetică. A rezultat deja că într-o anu- 
mită fază, cultura estetică este scop pentru acțiunea educativă ori- 
entată spre asimilarea ei, dar că în cele din urmă ea devine un 
mijloc de formare şi perfecţionare a personalităţii. Lucrările de spe 
cialitate atribuie noţiunii de educaţie estetică un sens restrâns (edu- 
саўе pentru artă) și un sens larg, educaţie pentru şi prin artă 
(Erziehung fiir Kunst und durch Kunst). Uneori nu se face dis- 
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tincţie între cele două sensuri, alteori ele sînt însă întrebuințată са 
noţiuni distincte, Credem că evoluţia impetuoasă a educaţiei este- 
tice, care a înregistrat nu numai о extindere a artei, ci şi introdu- 
cerea unei noi direcţii de activitate, explică atît menţinerea unor 
sensuri şi concepţii depășite, cît şi tendinţa де a introduce noţiunea 
de educaţie prin artă, distinctă de educaţia estetică. Care este locul 
si funcţia culturii estetice în cadrul celor două sensuri ? 

În sens zestrins, educaţia estetică înseamnă educaţie pentru artă 
şi pentru frumosul social și natural, deci un proces de sensibilizare 
estetică şi de conducere a tineretului spre artă ca spectator, cititor 
sau auditor receptiv și activ, înzestrat cu criterii de selecţie şi apre- 
ciere, În acest înţeles, educaţia este un antrenament îndelungat şi 
sistematic pentru formarea receptivităţii, a capacităţii de apreciere, 
a priceperilor de interpretare şi creație artistică. Acţiunea este în- 
dreptară spre apropierea omului de artă în vederea înţelegerii ei 
profunde, a obţinerii bucuriei de a vibra la întîlnirea cu mesajul 
artistului. [--] 

În sens larg, educaţia estetică înseamnă atit procesul de pregătire 
pentru asimilarea creatoare a artei şi a frumosului, cât și formarea 
multilaterală a personalităţii prin artă. [...] Motive de a face 
această distincție există, deoarece, în timp ce educaţia estetică este 
o componentă bine definită a educaţiei multilaterale, educaţia prin 
artă reprezintă procesul de formare multilaterală a personalităţii 
(sub raport intelectual, afectiv, moral ў fizic) cu ajutorul artei.“ 

„Educaţia prin artă urmează educaţiei pentru artă pe care o pre- 
supune, fiind consecința ei directă şi firească. Or, numai întrucît 
conducerea spre înţelegerea profundă a artei este o pregătire este- 
ліс, afectivă, intelectuală complexă şi activă, educaţia prin artă 
bazată pe ea poate avea caracter multilateral. [...] Lucrând în nu- 
mele unui scop și al unui model, educaţia pentru artă urmăreşte să-l 
facă pe tînăr capabil de astfel de acte de receptare estetică, iar 
educaţia prin artă, plecînd de aici, nu face decât să dirijeze, să 
amplifice și să individualizeze influența operelor artistice asupra 
personalităţii și a vieţii sociale. O separare netă a educaţiei prin 
artă de educaţia estetică propriu-zisă (pentru artă), ar duce „de- 
altfel la dizolvarea primei, care aduce o contribuţie multilaterală la 
formarea personalităţii, în albia celorlalte componente: educația 
intelectuală, morală, fizică. [...] Să observăm că totdeauna educația 
prin artă presupune măcar parțial înfăptuită educaţia pentru arta : 
apoi, ele se întrepăurund fiindcă, fiecare nouă descoperire artistică 
presupune și un act de pregătire şi un act de elevaţie spirituală. 
Dacă în procesul educaţiei pentru artă cultura estetică este în рп- 
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mul rînd obiectiv și numai în al doilea rînd mijloc de cultură a 
gustului, a judecății estetice şi a talentelor artistice, în procesul edu- 
caţiei prin artă, ea devine punctul de plecare și mijlocul fundamen- 
tal pentru formarea personalităţii și influențarea vieţii sociale.“ 


(George Văideanu, Cultura estetică şcolară, Bucureşti, 
Editura didactică și pedagogică, 1967, р. 109-110, 111, 112.) 


Investigind efectele artei asupra indivizilor, observăm că еа pro- 
pune adesea modele umane care apoi sînt urmate ван пи, în funcţie 
de forța lor de penetrație, dar care пи о dată ajung să subjuge con- 
ştiinţele, devenind chiar idoli în jurul cărora se naşte о întreagă mito- 
logie. Realul cu imaginarul бе întrețes în asemenea cazuri, idealurile, 
visurile, aspiraţiile confruntindu-se adesea cu ceea ce arta propune, ceea 
ce determină o încercare, fireşte strict afectivă, de conformare cu chipul 
cferit ca standard de urmat în atitudine, conduită, ţinută. Modul în 
care existența se întrepătrunde cu construcția spiritului este investigat 
de Pavel Câmpeanu, Ştefana Steriade într-o рена sociologică, de 
loan Neacșu, $. Marcus într-una psihologică dar implicaţiile estetice sînt 


relevante. ч 


ARTA $1 МІТ 


Ideile estetice referitoare la mit s-au orientat în mai multe direcţii, 
a căror înţelegere complementară este singura сате va da un răspuns 
satisfăcător, lată cîteva dintre ele formulate în legătură cu geneza sau 
funcționarea socială a artei: а) arta are o origine mitică, se caracteri- 
zează printr-un mod de gindire asemănător gîndirii mitice ; b) arta uti- 
lizează drept motive mituri de circulație culturală, transfigurîndu-le în 
opere (mitul faustic, prometeic, sisific etc.) ; с) arta, operele, artiştii de- 
vin prin funcționare socială şi succes mituri, idoli, vedete; d) arta 
avînd un caracter relativ detașat de real reuşeşte, ba chiar are uneori 
misiunea fie să creeze, să înalțe mituri, fie să demitizeze istoria redu- 
cînd-o la proporţiile ei reale, Toate aceste relaţii şi perspective sînt sem- 
nificative pentru înrudirea tipului de structură, expresie şi mai ales func- 
ție analoagă, atît artei cît şi mitului, Lucrul ni se pare evident încă de 
la originile acestora, așa cum observă С. 1. Gulian : 


„Este meritul lui Vico şi al romanticilor germani (mai ales al 
scriitorului Uhland) de a fi scos în evidenţă rolul fanteziei în mit- 
Deşi romanticii au ajuns repede la exagerări, este stimulatoriu să Ci- 


300 


Scanned with CamScanner 


teşti consideraţiile lor entuziaste despre fantezie, care se opun direct 
concepției intelectualiste despre mit a vechii şcoli antropologice en- 
gleze. Romanticii iguorau însă etnologia, Ei nu știau ce conţinut va- 
riat poate releva mitul şi folclorul în general atunci cînd le integrăm 
în societatea care le-a creat, Etnologia ne arată tocmai că mitul poate 
împlini funcţii variate : el poate satisface practici magice, dar și ce- 
rinţe raţionale, poate codifica prescripții Juridice sau statua norme 
morale. Într-un cuvint, mitul reflectă sau face față multiplelor ce- 
rințe spirituale ale omului din societăţile arhaice și antice. 

Printre formele conştiinţei sociale, arta și gîndirea sint cele mai 
larg primitoare de alte valori. Aceasta întrucît arta și gîndirea 151 pot 
împlini funcţia estetică şi teoretică tocmai саро, ргеЇисгіпа şi 
reflectind, tematica infinit variată a vieţii reale şi imaginare. Ca 
formă artistică, mitul trăieşte din imaginaţie, din fantezie, așa cum 
au văzut bine romanticii. Dar această fantezie însăşi se înrădăcinează 
în realitate ; ea prelucrează, exagerează sau creează personaje şi si- 
tuaţii pornind de la elemente reale, făurind în cele din urmă о lume 
în opoziţie cu realitatea. Această «opunere» dialectică cere o analiză 
dialectică, prin care irealul să fie discernabil în raport sau în opozi- 
ţie cu realul. Nici arhetipurile sau situaţiile arhetipice, пісі fantasti- 
cul, fie ca amplificare, fie ca denaturare a unei fiinţe reale, fie ca o 
compunere hibridi (strămoșul om-animal) nu se pot lipsi de un 
punct de plecare, care rămîne viaţa, cu dilemele specifice ale so- 
ает arhaice sau antice. După cum observa Malinowski, mitul 
nu este numai expresia preocupărilor sociale, etice și juridice, ci are 
$1 un evident caracter literar, artistic, Există mituri extrem de suc- 
cinte şi aride, în timp ce altele au o putere epică evocatoare, sau o 
forță dramatică impresionantă. Unele mituri sînt incoerente, er- 
metice şi doar buna cunoaştere a societăţii care le-a creat aruncă o 
fişie de lumină asupra sensului lor. Altele sînt vizibil lucrate, ela- 
borate ; creatorii lor au resimţit o certă bucurie în desfăşurarea 
acţiunii, а zugrăvirii caracterelor etc.“ 

„În ce priveşte fantezia mitică, între un popor şi altul există deose- 
biri mari, de aici și valoarea estetică foarte diferită. Așa de pildă, 
despre mitologia romană s-a arătat nu numai că s-a hrănit din iz- 
voare variate, mai ales elene, dar că mentalitatea romană a fost 
«antimitică» (Jean Bayet). Acest autor susţine că Roma «а desacrali- 
zat» fondul mitic indo-european, a integrat miturile în istoria romană 
prin diminuarea elementului fantezist, preferînd transformarea mitu- 
lui în realitate istorică, proces în care zeii au devenit adesea abstracții 
teologice, Cercetarea culturii primitive este încă prea recentă pentru 
ca oamenii formaţi în domeniul istoriei literare, al istoriei artei şi al 
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esteticii să fi fost atrași să studieze mitul şi să-și spună cuvintul. Pă- 
reri — destul de puţine — asupra semnificației cultului ca formă 
literară găsim doar la cîţiva folclorişti sau cunoscători ai istoriei reli- 
giei. Chiar la aceşti puţini autori (Jan de Vries, Weselski, Jolles), pro- 
blema este tratată deocamdată împreună cu problema legendei sau a 
basmului, Deşi în acest context comparativ s-au spus lucruri impor- 
tante, valorificarea literar-folcloristică a mitului rămîne o problemă 
deschisă.“ 


(С. І. Gulian, Mit şi cultură, 
Bucureşti, Editura Politică, 1968, p. 126—127, 128) 


Către o atare valorificare și interpretare a folclorului se îndreaptă 


Petru Ursache atunci cînd formulind asemănările și deosebirile artei 
culte de cea populară subliniază dependența ultimei de ritual, ceea ce 
îi dă evident o funcţie mitică, interpretul confundindu-se aici adesea cu 
un veritabil creator. 


O emoţionantă evocare privind funcția socială a interpretului care 


poate deveni în anumite cazuri un mit dintre cele mai sugestive sem- 
nează folcloristul Harry Brauner în legătură cu personalitatea cunoscu- 
tei cîntărețe de muzică populară care a fost Maria Lătărețu : 
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„După nenumărate încercări, profesorul Constantin Brăiloiu reu- 
şește să convingă pe reprezentanții caselor de discuri să imprime 
muzica propusă prin Arhiva de Folclor a Societăţii Compozitorilor 
Români. Aşa a trecut prima oară Maria Lătărețu din Bălceştii Gor- 
jului prin Bucureşti și, odată cu ea, nesecătuitul repertoriu necunos- 
cut de cîntece gorjenești. Discurile ei încep să fie foarte căutate, Pro- 
prietarul restaurantului «La Căciularu» din spatele Gării de Nord, 
о aduce din Gorj. Explicaţia : toţi hamalii sînt gorjeni. Între trenuri, 
şi mai cu seamă după ultimul tren, curtea restaurantului se încinge, 
la sunetele glasului Mariei Lătărețu, de îndrăcitele jocuri gorjeneșşti. 
La cererea ascultătorilor este programată în nelipsita emisiune de 
folclor de la radio. Cîntecul gorjenesc se impunea tuturor cu fru- 
museţile lui specifice. Celelalte restaurante din preajma Gării de 
Nord se văd silite să aducă şi ele tarafuri cu cîntărețe din Gorj. 
Cartierul se preface în loc de întîlnire al «oltenilor» aflați în Ca- 
pitală... Maria Lătărețu este din ce în ce mai cunoscută. Oamenii de 
artă $1 cultură vin s-o asculte. Revista Vogue îi închină un impre- 
sionant reportaj. Publicul ei creşte, faima ei de asemenea. Și timpul 
trece... 

Regimul puterii populare îi recunoaște meritele, acordindu-i titlul 
de «artistă emerită», Săli arhipline о aclamă. Cintecele născocite de 
Maria Lătărețu intră în patrimoniul folclorului cu o repeziciune ut- 
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mitoare. În vorbe pline de gingăşie şi optimism cîntă oamenilor fru- 
museţile naturii, iubirea, dragostea de viaţă, bucuria unei vieţi noi. 

Dar discul cu ultimele cîntece ale Mariei Lătărețu, apărut în pri- 
mele zile ale anului 1973, va duce mai departe acest adevărat testa- 
ment artistic al neuitatei cîntărețe.“ 


(Harry Brauner, Revista Ramuri, nr. 10, 1974) 
Lă 

Un atare mit funcţionează social ca un model reprezentativ, în care 
vamenii se recunosc $ își recunosc aspiraţiile, visele, bucuriile şi tristeţile 
și ре care prețuindu-l, îi acordă statut de ambasador artistic autentic, cu 
care nu se confundă, ci pe care îl admiră şi a cărui prezenţă îl desfată 
ca un cristal strălucitor de sentimente nobile şi frumoase. 

Credem că trebuie făcută o distincţie esenţială între necesitatea for- 
mativă a modelului ca individualizare concretizată a unor aspirații și 
transformarea lui în mit industrializat față de сате se reacţionează ma- 
sificat, serializat şi în mod fanatic sau naiv, deci needucat. Este cazul 
mitului vedetei construit printr-o întreagă industrie care apelează la en- 
tuziasm, curiozitate, capacitate de dăruire, exploatind sentimentele can- 
dide, „compensînd“ neîmplinirile dar de fapt frustrind personalitatea 
de a fi ea însăși. Este ceea ce constată într-un eseu amuzant dar ironic, 
colorat dar lucid, Ecaterina Oproiu : 


„Mitul vedetei presupune nu numai о industrie cinematografică 
ieșită din faza apostolatului, cu mijloace financiare depăşind limitele 
modestiei, adică o industrie capabilă să facă nu numai investiții vi- 
tale, dar şi «investiţii de lux», să dea onorarji inflaţioniste, să sus- 
țină o publicitare costisitoare, о reclamă obsedantă, o armată de 
funcţionari, neamestecaţi direct la elaborarea peliculei : manageri, se- 
cretari particulari, agenţi de publicitate, adică тот soiul de dulgheri 
de iluzii, croitori de legende, grădinari de stele. Mitul vedetei are 
nevoie de o masă de manevră. Vedeta nu există, în afara ideii bau- 
delairiene că «omul este un animal adorator». Vedeta nu există fără 
entuziasmul, mai mult sau mai puțin fanatic al admiratorilor, fără 
o stare de interes mereu efervescent, fără curiozitate, о curiozitate nu 
întotdeauna de о pură noblețe, nu întotdeauna imaculat artistică, 
uneori chiar cu o anume coloratură morbidă, a fan-ilor, adică cum 
am spune noi — a fanaticilor.“ 

„Fanaticii sînt partea cea mai candidă a publicului. Ei sînt sau 
se poartă са și cum ar fi îngerașii fără prihană, care cred că tot ce 
zboară se mănîncă şi tot ce strălucește-i aur. Ei sînt puişorii predes- 
tinaţi să înghită fără murmur, ba chiar cu un soi de voluptate, scor- 
nelile cele mai umflate, legendele cele mai cusute cu aţă albă. Ei sînt 
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cei care aşteaptă ceasuri de-a rindul la uşile hotelurilor ca să-şi vadă 
idolul ; sînt cei care consumă tone de celuloză, caligrafiind scrisori 
înfocate, pe care vedeta nu apucă vreodată să le vadă, dar la care 
răspunde conştiincios şi oarecum aţiţător, (aţiţarea face parte din 
reclamă şi nu angajează la nimic) printr-un secretar sau printr-o sec- 
ţie a întreprinderii cinematografice (T'he Fan-Mail-Department). Ei 
sînt cei care fi cer mîna Claudiei Cardinale, cei саге o imploră pe 
Anita Ekberg să le trimită o şuviță din superbul ei păr platinat, cei 
care îi promit lui Liz Taylor că-i vor înfia copiii, Ei sînt colecţio- 
narii care păstrează cu pioșenie bigotă : butoanele, cheile şi fleacurile 
star-urilor, un petec dintr-o cămaşă atribuită lui Rossano Brazzi, un 
hold.şurub de la automobilul lui James Dean. Ei sînt pietonii exu- 
beranți, gata s-o sufoce pe Brigitte Bardot, adoratorii nesăţioși, de 
care blondul star, în turneu american, trebuia să se apere folosind 
agenţii de poliţie şi de care — spune legenda — nu putea să scape 
decît deghizîndu-se într-un tînăr mustăcios sau traversînd locuinţe 
cu ieșire dublă, ca pe vremea lui Sherlock Holmes. Ei sînt acele ne- 
obosite santinele care patrulează în faţa vilei vedetei, îi iscodesc gră- 
dinarul şi îi trag de limbă menajera. (Reviste, dragă doamne serioase, 
îşi trimit, în acest scop, corespondenții speciali și nu precupeţesc spa- 
йш] tipografic ca să transcrie convorbiri cu jupîneasa vilei din Elve- 
ţia a lui Gunther Sachs, în primele săptămîni ale căsătoriei acestuia 
cu В.В.) Ei sînt cei care se înghesuie, se lovesc, se calcă în picioare 
şi se asfixiază са să vîneze în mijlocul panicii generale o fotografie, 
o iscălitură pe un bilet de metrou, un cuvînt mizgălit pe un colț 
de revistă. Fanaticii sînt autorii celor 5000 de scrisori pe care le-a 
primit Dalida în primele trei luni de la încercarea sa de sinucidere. 
[...] Toţi fan-ii par generoși şi naivi. Uneori ridicoli de naivi, alteori 
înduioşător de generoşi. Dar numai această ingenuitate să fie supor- 
tul stării lor de soldaţi voluntari şi deziriteresați ai unui cult саге 
nu le promite nimic, nici măcar viaţa de apoi 2“ 
(Ecaterina Oproiu, Un idol pentru fiecare, 
Bucureşti, Editura Meridiane, 1970, p. 63, 64, 65) 


ARTA ȘI KITSCH 


Dincolo de aspectul umoristic al felului în care oamenii se închină 
»idolilor“  propuși de artă apare însă de fapt o regretabilă confuzie 
între imaginar şi real, între specific şi пеѕресіјіс, între unic şi serializat 
care desemnează de fapt fenomenul kitsch, Influența pseudo-artei, con- 
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fuzia de planuri datorată confuziei de stiluri și atitudini, este parcă în 
creştere în acest dinamic secol întrucît el se caracterizează prin cele mai 
spectaculoase mutații sociale, care fac ca distincția dintre autentic și fals 
să fie adesea ignorată, ca impostura și lipsa de valoare să se prevaleze 
de faptul că reprezintă o compensație afectivă pentru un public nefor- 
mat sau luat pe nepregătite de viteza cu care se schimbă stilurile, mò- 
dele, criteriile. Înainte de a reproduce o analiză lucidă, realizată în 
perspectiva semioticii de Cezar Radu, ținem să facem o rezervă faţă de 
atitudinea conservatoare a celor care consideră că tot ce nu înțeleg, nu 
le place, nu intră în obiceiurile lor ar ieşi automat din sfera artei fiind 
pseudoartă. Istoria a arătat că nu o dată ceea ce fusese fluierat, izgonit, 
refuzat, a fost apoi acceptat, recunoscut, clasicizat. Așa încît să fim pru- 
деті, mai ales că accepțiile kitscb-ului sint numeroase iar utilizarea sa 
nu intotdeauna riguroasă.“ 


„Căci există obiect-kitsch, atitudine-kitsch (expresia vizează cu 
precădere o anume atitudine а receptorului), situaţie-kissch (fie o 
situaţie de comunicare sau numai de consum, fie o situaţie a obiecte- 
lor, adică o reunire de obiecte care, individual, nu aparţin sferei 
kirsch-ului, dar care, puse în relație, generează kitsch-ul ; de exem- 
plu, luxul greoi $1 țipător în mobilarea unui apartament cu piese es- 
tetic valoroase, fiecare în parte, dar саге nu se armonizează reci- 
proc) ; sau, există kitsch-ul aşa-zis «popular», «democratic» (în fond 
antidemocratic) și cel «aristocratic», vecin şi cel mai adesea inter- 
ferent cu snobismul ; sau, există kitsch-ul academizant, manierist (ex- 
presie a degradării atitudinii estetice în confort spiritual, fenomen 
corelat adesea cu creşterea ponderii redundanţei estetice în viața ar- 
tistică, înțeleasă ca un proces social de comunicare, corelat deci şi 
cu epigonismul în artă) și cel «avangardist» (Gilo Dorfles vorbeşte 
de hiperkitsch, ca formă de fetişizare a artei de avangardă)-“ 

„Înţelegînd prin «şoc cultural» — în accepţia larg cuprinzătoare 
a expresiei — impactul dintre două culturi (indiferent dacă suportul 
uman al acestora sînt oamenii ca indivizi sau colectivităţile sociale, 

; h а ре 
precizăm că un бос este generator de kitsch dacă şi numai dacă : 

1) Cele două culturi sînt suficient de inegale pentru ca una dintre 
ele să se poată institui în cultură asimilatoare (C1), cealaltă devenind 
deci cultura asimilată (Сз). Inegalitatea se referă 1а: ga 

— amploarea culturii, estimabilă prin aria de răspândire și prin 
numărul agenţilor purtători care constituie suportul uman al cul- 
turii (în cazul unui impact între două sau mai multe culturi se vor 
lua în considerație în primul rînd agenţii purtători aflaţi în zona de 
contact a culturilor în cauză) ; 
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— nivelul de dezvoltare, се poate fi apreciat prin cantitatea de 
informaţie disponibilă (adică informaţia de care cultura respectivă 
se poate servi și se serveşte cînd împrejurările o reclamă), gradul 
mediu de informare a agenţilor purtători (indice care rezultă din 
totalul informaţiei achiziţionate, raportat la numărul agenţilor-pur- 
tători), intensitatea și operativitatea circulației informaţiei achiziţio- 
nate, măsura în care o cultură a «trăit» și depășit etapele și expe- 
rienţele ре care cealaltă cultură abia le străbate ș.a. ; 

„— instrumentele de auropromovare de care dispune (mijloace de 
difuziune, mijloace economice, politice etc.) ; 

— prestigiul, reprezentînd conștiința (adecvată sau falsă) a deca- 
lajului general dintre două culturi ce se «ciocnesc», decalaj deter- 
minat de factorii pe care în enumerările de la subpunctele anterioare 
i-am indicat drept criterii de apreciere. 

2) Cele două culturi se află într-un raport de «disonanță», deose- 
birile dintre ele fiind atît de marcante încît С, să depășească sensi- 
bil — pe ansamblul fenomenului cultural — conştiinţa reală a agen- 
ţilor-purători (eventual, agentului) ai Су, iar în cazul componentei 
estetice a culturii spirituale, să depăşească limita conştiinţei posibile 
a acestora. Depășirea conştiinţei posibile va altera — după cum vom 
vedea — procesul de semioză între culturile aflate în impact, pro- 
vocînd în cîmpul Сз restructurări care depășesc capacitatea de auto- 
reglare a acesteia, afectînd — fireşte — în primul rînd (în situațiile 
care ne interesează aici) funcţionalitatea codurilor și subcodurilor 
estetice. 

3) Prestigiul С. este suficient de mare pentru a împiedica о reac- 
ție generală de respingere a acesteia din partea agenţilor purtători 
ai Сг determinînd — dimpotrivă — tendința şi năzuința acestora 
de a se integra în Ci. 

Determinaţiile unui şoc cultural generator de kitsch evidenţiază 
cadrul general, premisele obiective ale producerii fenomenului. Meca- 
nismul producerii afective a kitsch-ului poate fi înţeles dacă pornim 
de la ipoteza că acest produs este în fond o comunicare alterată în- 
tre două sisteme cultural-estetice, în саге Cı ocupă locul transmiţă- 
torului de mesaje, iar Cz ре cel al destinatarului. Atenţia se va în- 
drepta în exclusivitate asupra destinatarului întrucit, deși comuni- 
carea este și reciprocă (în sensul că şi Ci suferă influența C2), cel 
puţin în perioada șocului şi a consumării undelor sale propagatoare; 
fenomenul kitsch ia naştere în Cg (raportul asimilator nu se inver- 
sează Chiar dacă — așa cum s-a arătat — transferul de mesaje are 
loc și de Ја Co Ја Cı). Pentru a delimita, din totalul alterărilor po- 
sibile, o clasă de alterări kitsch-izante, în cadrul acestui proces sui- 
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generis de semioză, este necesar să nu limităm examenul la sfera де 
репер х А h А Б ла ү?) 
funcţionare а codurilor şi subcodurilor estetice, сі să luăm în con- 
siderare ansamblul codurilor care intră în joc.“ 


(Cezar Radu, O perspectivă semiotică asupra fenomenului Kitsch, 
în Esteticul in sfera culturii, 
Editura Meridiane, 1976, p. 160, 164—166) 


Fireşte, șocul cultural nu reprezintă singura sursă a fenomenului 
kitsch, dar el poate fi considerat în genere rodul ciocnirii unor coduri 
diverse de denotare a operelor şi educaţia estetică trebuie să contribuie 
la găsirea celui adecvat. Adăugăm la aceasta faptul că o reală şi efectivă 
educaţie anti-kitsch se. realizează după părerea noastră пи doar la nivelul 
spiritualității, ci mai ales la cel al existenţei însăși. Arta autentică tre- 
buie dealtfel și ea examinată nu doar ca intenție şi propunere (ofertă) 
socială ci ca asimilare (trăire) efectivă, întrucît sursa feno ui, de- 
parte de a fi pur spirituală este în mare măsură materială și el poate fi 
caracterizat mai ales ca un conglomerat, un amalgam eterogen de sen- 
suri şi valori congruente, de surse diferite calitativ, de planuri care se 
încalecă şi nu aderă unul la celălalt. 

Credem apoi că fenomenul kitsch nu permite exclusiv o analiză sin- 
cronică și nici măcar una diacronică pe segmente limitate de timp, în- 
trucit evoluţia a arătat adesea că există posibilitatea conversiunii şi re- 
conversiunii lucrurilor, а transformării kitsch-ului în autentic și invers. 
Nu vrem să relativizăm lucrurile dar ne aflăm într-un spaţiu extrem de 
mobil în care criteriile de despărţire netă a apelor lipsesc sau în orice 
caz se pot modifica sau deveni іпејісасе. În ce ne priveşte credem apoi 
că trebuie distins între kitsb și degradare artistică, între mimarea artei 
şi ieșirea din aria ei prin modificarea constituenților ei în mod radical, 
coborînd opera astfel la nivelul vieţii ca atare. 


ARTA 91 MOȘTENIRE 


Cînd vorbim „despre funcționarea socială а artei avem în vedere пи 
numai operele măscute în prezent, сі şi acelea pe care istoria пі le-a 
lăsat moștenire şi a căror viaţă Contemporană ти i încetat, chiar dacă 
ea se desfășoară си funcţii diferite decit în trecut. Care trebuie să fie 
atitudinea noastră față de arta apărută în condiții sociale revolute este 
о problemă în privința căreia marxism-leninismul s-a pronunțat în prin- 
сїрїн, dar care în practica aplicării ei a cunoscut nu Puțin енене, 
atit sociologiste cît şi estetiste, Reluäm citeva opinii expuse la colocviu 
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special închinat acestei teme în martie 1972, deşi ele nu epuizează пісі 


pe 


departe gama poziţiilor, atitudinilor, părerilor exprimate pe această 


temă atit de însemnată nu doar pentru politica culturală, ci pentru în- 
țelegerea ştiinţifică și nuanțată a înseji tezelor estetice. lată fragmente 
din referatele prezentate cu acest prilej de Ov. S. Crohmălniceanu, Paul 
Сстеа şi „Al. Oprea, ре de o parte, Ion Frunzetti ре de айа: 
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„Се implică învăţătura marxistă cu privire la moștenire? În 
primul rînd — folosirea consecventă a criteriului istoricităţii. În 
adevăr, postulatul fundamental al oricărei critici marxiste este că 
opera literară e condiţionată și se explică prin împrejurările socio- 
istorice Їп саге ia naştere. Actul interpretării obligă în acest sens 
la o reconstrucţie a mediului generativ, a coordonatelor ideologice 
şi culturale definitorii pentru formaţia social-economică și pentru 
momentul respectiv al dezvoltării. Aceasta Înseamnă, grosso-modo, 
că trebuie să studiem, în mod concret, pentru fiecare caz în parte, 
atît poziţia de clasă şi răspunsul ideologic ре care opera îl dă 
epocii, cât şi felul în care structura ei artistică materializează un 

iu determinat al ideilor estetice şi al tehnicii literare.“ 

„Desigur, raportul care se instituie între operă şi existența so- 
cială este un raport dialectic — $1 adăugăm încă: un raport саге 
nu pune în relaţie directă cei doi termeni, ci se efectuează prin- 
tr-o rețea de medieri. Reiese că cercetarea marxistă implică percep- 
па subtilă a raporturilor dintre particular și general, capacitatea de 
a proiecta individualul pe fundalul conştiinţei colective, de a des- 
coperi veriga principală a nexului cauzal, de a distinge între nece- 
sitate şi contingenţă. Să spunem о dată şi încă о dată că nu este 
vorba de acel determinism grosolan, care avea curs îndărăt cu 
două decenii, cînd natura estetică a unui curent era explicată prin 
numărul de fabrici şi suprafețele însămînţate sau specificul creației 
era dedus mecanic din originea socială a autorului. 

Aplicindu-se problemelor concrete ale moştenirii, adesea delicate 
şi nu lesne solubile, critica marxistă are totdeauna în vedere sta- 
tutul specific al artei, de gindire în imagini. Dacă orice operă are 
un conținut ideologic mai mult sau mai puţin limpede, mai mult 
sau mai puţin conştient din punct de vedere politic, nu e mai puţin 
adevărat că literatura nu se reduce la ideologie. Ca toate celelalte 
arte, са mijlocește cunoaşterea prin imagini, sub formă sintetică, 
imediată și non-conceptualizată. Pe de altă parte, ca tensiune de- 
pășită între polul virtual al unităţii esteticului şi polul empiric al 
multiplicităţii și bogăției realului, opera se constituie са un sistem, 
avându-și propria legitate, ceea ce înseamnă că îşi conservă oare- 
care independență faţă de factorii modelatori extrinseci. Așa se 
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explică de ce uneori, sub imperiul tendinței spre coerenţă а pro- 
cesului de structurare artistică, autorul poate veni în conflict cu 
propria-i ideologie.“ 

"Sintem datori să ne explicăm cum sînt posibile contradicţiile 
de acest fel. Există mai întti, după cum am spus, o relativă obiec- 
tivitate a operelor literare izbutite. Scriitorul de talent se supune, 
утпа, nevrind, adevărului vieţii. Mulţi romancieri au mărturisit 
că personagiile lor refuzau, nu o dată, să se conformeze destinului 
pe care autorul li-l prescria. Această opoziţie nu era altceva decît 
resimțirea contradicției între tendenţionismul ideologic $ caracterul 
imperativ al zugrăvirii realului. Or, tocmai respectul acesteia din 
urmă й caracterizează pe marii scriitori. Opera lor ajunge astfel 
să vorbească еа însăşi cu forța adevărului vieţii şi uneori chiar 
împotriva concepţiilor politice, sociale sau filosofice ale autorului. 
Dar, absolutizată, această distincție poate duce la o optică defor- 
mantă, străină marxismului. Opera nu mai e privită în funcționa- 
litatea ei ideologico-artistică intimă, сі са un document. Tot sub- 
textul afectiv, lirismul creaţiei, ajunge să fie ignorat arbitrar în 
favoarea faptelor brute, întîmplător nude, schemei deznodămintelor. 
Nu încape îndoială că asemenea interpretări anulează specificul 
artistic al operelor literare. Ba, paradoxal, eludează pînă la urmă 
însuşi criteriul ideologic, fiindcă viziunea despre lume a autorului 
se constituie tocmai din ceea ce subiectivizează o imagine.“ 

„În primul rînd, să nu uităm că ne aflăm pe un teren în care 
terminologia politică se cere folosită cu o maximă prudenţă. Ideo- 
logiile apar în creaţiile artistice majore mediate prin universul 
uman. Ele suferă astfel o convertire care se împacă greu cu califi- 
cativele politice stricte, fiindcă acestea îi simplifică prea brutal 
urmările. Faptul revine la recunoaşterea principiului că, în marile 
opere literare, ideologiile intervin sublimate. Nici o concepţie asu- 

ra lumii nu-și afirmă fățiș, caracterul limitat, de clasă. Dacă o 
ideologie е silită să apere nişte interese directe, mărginite, pe tà- 
rîmul politic și economic, ea îşi îngăduie să tindă către universa- 
litate, fie chiar virtual și abstract pe alte tărimuri: religios, filo- 
sofic, moral, științific sau estetic. În domeniul artei, această «su- 
blimare» ia forme mai energice ca oriunde, pentru că altminteri 
creaţia și-ar interzice orice succes. Metodologic, trebuie, prin urmare; 
cînd ne ocupăm sub raport ideologic de moştenirea culturală, să 
facem о distincţie între conștiința reală şi conștiința posibilă a 
claselor sociale, [...] Ultima instanță саге validează, infirmă sau 
aproximează rezultatele cercetărilor de istorie literară este practica, 
așa cum apare ea în concepția marxistă, ca o determinare concreta 
a modului în care societatea rezolvă sarcinile istorice ce i se pun 
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la un moment dat. [...] Praxis-ul social scoate în evidenţă cerințele 
obiective ale momentului istoric contemporan. Un istoric literar nu 
se poate mulţumi cu rolul unui simplu arhivar, în prezentarea fap- 
telor trecutului, el introduce judecăţi de valoare, își constituie pro- 
priul său sistem de referințe care trebuie să se acorde cu adeziunile 
etice, filosofice şi estetice ale epocii, cu gusturile și preferințele con- 
temporanilor în materie de literatură și artă. 

Din acest punct de vedere e firesc să se realizeze o unitate dia- 
lectică între viziunea contemporană asupra literaturii și viziunea 
strict istorică. Optica, şi а criticului și a istoricului literar, este una 
singură, mijloacele diferă în funcţie de materialul ce constituie 
obiect de analiză, într-un caz avîndu-se în vedere opere deja intrate 
în circuitul istoriei literaturii, în celălalt caz, opere pe НЕ de a-şi 
defini semnificaţiile valorice.“ 

(Ov. S. Crohmălniceanu, Paul Cornea, Al. Oprea, Valorificarea moştenirii 
literare în volumul colectiv Valorificarea critică a moștenirii culturale, 1972, 


Academia de Științe Sociale şi Politice а К. S. România, 
Ў р. 10—11, 13—14, 15, 16, 19, 20.) 


„Pentru valorificarea moștenirii artistice, problema criticii me- 
todologice a felului cum se stabilesc judecăţile de valoare, sau 
cum sînt ele implicate în judecăți de constatare, se pune, într-o 
mare măsură, într-un chip similar cu acela în care s-a vorbit aici 
de valorificarea moştenirii literare, iar în ceea ce priveşte valo- 
rificarea studiilor de istoria artelor, de teoria artei și de critică 
artistică, similitudinea cu principiile enunțate pentru problema 
reconsiderării cuceririlor româneşti în materie de istoria gîndirii 
filosofice, sînt vizibile. [...] Domeniul artelor spaţiale, care-și trans- 
mit conținuturile prin alte mijloace decît verbul, oferă, astfel, 
putinţa de a discerne între acţiunile menite să permită judecăţi 
de constatare, ale contemporaneităţii asupra trecutului, reconstituit 
cu obiectivitate, și acţiunile menite să valorifice, din perspectiva 
prezentului, aceste fapte, în sfîrşit puse global la dispoziţia ma- 
selor, în ideal vorbind, fie sub forma datelor despre opere şi 
artişti, fie sub forma operelor în sine, ori a imaginilor lor.“ 

»Valorificînd, prin acțiuni de propagandă vizuală, opere, noi 
propunem memoriei colective a naţiunii noastre socialiste relee, 
absolut necesare, între gîndire şi sensibilitate, între ideologie și 
viaţă afectivă; întindem, adică, sufletelor însetate de valori ale 
generaţiilor ce cresc în vremea noastră, punți către acţiuni ele- 
vate din punct de vedere etic, civic și politic. [...] În cadrul 
acestei acţiuni culturale, de rememorare ў ţinere în evidenţă а 
faptelor artistice ale trecutului, capabile să asigure memoriei co- 
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lective a unui popor liantul afectiv sigur, conștiința apartenenţei 
la un mod propriu de valorificare a lumii și vieţii, operele de artă 
sînt protagoniștii, principalii actori ai procesului de «luare-de-cu- 
noştință-de-noi-înşine», dar ele nu pot juca acest rol decît rapor- 
tate la о justă, corectă istoric și bine interpretată ideologic, ima- 
gine a omului concret, despre care, operele mărturisesc. Ele trebuie 
adică raportate la imaginea insului, înzestrat cu daruri de creație 
artistică, ce le-a produs, şi la imaginea omului fără asemenea 
daruri, căruia i-au fost adresate în momentul creării lor, și pe 
care-l recompunem din aceste semne ale gustului său.“ 

„Interesul pentru arta noastră populară, cu asemenea Înteme- 
ieri şi finalități, este departe de înţelegerea științifică a fenome- 
nului, pe care-l urmărim astăzi, din perspectiva valorificării creaţiei 
spirituale a claselor productive și exploatate din trecut, în diversele 
etape istorice, care au fost departe de a nu-şi fi lăsat pecetea 
asupra conţinuturilor incluse în formele artistice ale culturii po- 
pulare, astfel încît problemele originii, invenţiei acestor motive 
decorative şi ornamentale cu valoare de simbol, ca şi proble- 
mele modificării prototipurilor prin contaminări $1 relaţii cu arta 
populară a altor popoare şi cu arta zisă «cultă», a orașelor și 
curților boiereşti ori domnești, ca și cu arta mănăstirilor, își caută 
astăzi răspunsurile, obiectiv urmărite, pentru restabilirea adevă- 
rului ştiinţific. Numai cunoscînd caracterele diferenţiale ale ar- 
telor noastre aplicate, decorative şi figurale, din cadrul culturii 
populare, particularitatea pe regiuni, într-o perspectivă' compa- 
ratistă, vom cunoaşte și caracterele generale, ce unifică expresia 
populară plastică de pe cuprinsul întregii ţări. [...] Felul în care 
se studiază azi creaţia populară, legată pe de o parte de întreaga 
civilizaţie materială şi de spiritualitatea, determinată istoric, a 
epocilor diferite din biografia noastră colectivă, poate asigura о 
bază solidă acestor studii, dacă perspectiva materialist-istorică este 
consecventă în ele și dacă materialul comparatist este suficient de 
concludent,“ 

„Problema registrelor folclorului: pe care le selecționăm spre 
preluare și a selecţiilor preferenţiale de modalități estetice populare 
este de neînlăturat. Folclorul plastic şi ornamental-decorativ este, 
ca și cel muzical și literar, creaţie spirituală menită să răspundă 
nevoilor întregii existente umane, individuale şi sociale, aşa încît 
n-avem пісі un motiv să-l preluim fragmentar şi selectiv, oprin- 
du-ne doar la registrele afective de temperaturi medii, la meri- 
dianele $ paralelele zonelor temperate ale emotrivităţii umane, cînd, 
de fapt, toată gama simţurilor omeneşti, de la veselia exube- 
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гапай, pînă la tristeţea cea mai neagră, trecînd prin acompanierea 
grava a fenomenelor serioase ale vieţii, cu manifestări emoţionale 
exprimate artistic, se află în tezaurul culturii populare româneşti 
şi a naționalităților conlocuitoare şi vecine, deopotrivă formulate. 
fad Cea mai mare parte din patrimoniul artistic al umanității se 
eagă de nevoi propagandistice ale altor suprastructuri decît сеа 
a prezentului, sau a viitorului, socialist și comunist al lumii, și 
exprimă, parţial prin ceea ce este în plastică ilustrativ, teze ideo- 
logice cu care n-avem ce face. Dar miracolul artelor plastice este 
tocmai de a putea apărea, în istorie, ca fiind legate de conţinu- 
turi contemporane de conştiinţă socială ce n-au întotdeauna de-a 
face numai cu nevoile propagandei ideologice oficiale pe care au 
aerul să o slujească.“ 
(Топ Frunzerti, Valorificarea moştenirii artistice, 
în volumul colectiv Valorificarea critică a moştenirii culturale, 


Academia de Științe Sociale și Politice а R. S. România, 
1972, р. 23—24, 25, 26, 30—31, 32, 35—36.) 


ARTĂ, NAȚIUNE $1 UNIVERSALITATE 


Ideea specificului naţional în artă a preocupat dintotdeauna pe 
gînditorii români care ан emis opinii estetice (lucru constatabil іп 
volumul Naţional şi universal din seria Panorame-perspective, pre- 
јајаг de Р. Marcea şi din lucrarea lui Titu Popescu, Specificul naţional 
în doctrinele estetice românești, Editura Dacia, 1977) cu toate că prin 
definiţie arta, născută într-un anumit context, slujindu-l şi exprimîndu-l, 
năzuieşte să-l depășească, aspiră spre universalitate. Dialectica raportului 
concret-istoric-general-uman stă la temelia acestei duble relaţionări a artei 
— cu lumea în care se naște și cu cea largă, în care ajunge să existe, ocu- 
pînd un loc în concertul universal al valorilor. Conştiința aceasta а apar- 
tenenţei artei la universalitate — formulată încă de Goethe prin concep- 
tul de Weltliteratur — nu a scos-o. niciodată din contextul naţional în 
care se naşte şi trăieşte, ba chiar a fost formulată părerea că accesul 
către valorile universale presupune întii de toate ca ele să se valideze pe 
planul grupării etnice ре care o exprimă (АІ. Balaci, І. D. Bălan, Gb. 
Stroia). 

În istoria ideilor estetice românești nu a fost susţinută însă niciodată 
ideea că simpla apartenenţă etnică sau rasială ar conferi valoare, după 
cum nici nu s-a validat opinia contrară conform căreia arta ar fi dea- 
supra specificului şi intereselor naţionale, avînd acces direct şi nemediat 
la universalitate. Înainte de a prezenta cîteva texte semnificative în acest 
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sens, trebuie să precizăm că a pune arta în relație cu spiritualitatea în 
cadrul căreia apare şi funcţionează, a cerceta interrelaţiile ei cu sistemul 
de valori al epocii, este în primul rînd o problemă intrinsecă, proprie 
operei și abia арсі una iextrinsecă, privind artisticul în viața sa reală. 

O relație interesantă stabileşte Mihai Ralea între stilul individual 
și cel naţional arătînd că adevărata originalitate este legată îndeosebi 
de felul în care artistul exprimă — pornind de la talentul său — va- 
lorile poporului din care face parte. 


„Nimeni nu susţine că e de ajuns să fii puternic naţional pentru 
ca să produci artă. O asemenea înţelegere a lucrurilor nu poate 
intra decât în capul acelora care nu pricep importanța factorului 
național în determinarea stilului. Opera de artă fără talent nu e 
posibilă. Aceasta e de la sine înțeles. Talentul e un element, un 
factor, cel principal însă. Aceasta rămîne stabilit o dată pentru 
totdeauna. Dar și Goethe şi Hugo $ Dickens au talent. Și Rem- 
brandt și Velásquez şi Tizian. Ce deosebeşte însă pe unul de 
celălalt ? 

Desigur în primul rînd o anumită organizaţie individuală, psi- 
Ыса și fiziologică. Dar, fără îndoială, în al doilea гіпа stilul 
naţional, adică reacţiunea lor specifică în faţa lumii și a vieţii. 
Fiecare om, cu atît mai mult artistul (aceasta e o banalitate) are 
în el două euri: unul individual, altul social. Fiecare individua- 
litate se caracterizează de două ori: о dată se opune omenirii 
întregi prin structura sa limitat-socială într-o naţiune şi a doua 
oară se opune cu ceea ce are el ireductibil personal față de cei- 
lalți compatrioți ai săi, diferenţiindu-se «sui generis» în sînul 
propriei, sale naţiuni. «Le style c'est Phomme», cînd artistul se 
măsoară cu ceilalți artişti ai poporului său, dar «le style c'est 
la nation», cînd artistul se compară celorlalți artiști de alte 
neamuri. Cînd introducem «specificul naţional» nu facem altceva 
decît să completăm definiţia talentului. Arătăm ceea ce are el 
comun (cu compatrioţii săi) şi ceea ce are deosebit. E tocmai ceea 
ce corespunde la o adevărată definiţie: adică genul proxim și 
diferenţa specifică. Comparaţi între ei pe Dostoievski și pe Tolstoi. 
E oare de ajuns? Nu e necesar să-i comparăm şi cu Balzac ori 
Dickens ca să-i pricepem complet ? 

„Un scriitor care n-are decît stilul individual (am văzut mai sus 
că acest lucru e imposibil ; aici e vorba de tendinţa către indivi- 
dual, adică de diminuarea sufletului social) nu poate fi decît un 
scriitor minor. Talentul său e mai mic, adică mai puţin. Artistul 
naţional are şi stilul individual, plus pe celălalt social. E deci 
mai bogat.“ 
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„Stilul naţional e acela care dă mai întîi originalitatea... Dar 
această originalitate nu cade niciodată în singularitate, cum е 
cazul artiştilor care se forţează către stil strict individual. Crea- 
torul nu se mărginește la cîteva valori strict personale, înțelese 
doar de un grup restrins, de o elită de iniţiaţi. Originalitatea sa 
are o accepţiune mult mai largă. El e artistul întregului său popor. 
Şi prin poporul său intră în relație cu toată umanitatea. Aceasta 
din urmă nu poate ţine seama de milioanele de tipuri individuale 
şi de psihologia lor specifică. Ea rezumă din economie și nu poate 
pricepe decît cel mult sufletul popoarelor.“ 

„Stilul cu tendința numai individuală e agreabil, interesant, 
dar e ușuratic şi trecător. Ceea ce e individual e trecător. Numai 
ceea се e colectiv e durabil. Viața stilurilor «individuale» e scurtă, 
fiindcă posteritatea rezumă, simplifică şi păstrează numai gene- 
ralul. 

Stilul naţional în ceea се are în același timp special (față de 
omenire) şi general omenesc (faţă de individ) găseşte exact acel loc 
geometric Între tipic şi caracteristic, care constituie arta mare. 

Dacă n-ar fi existat decît stiluri individuale, nici o operă de 
artă nu s-ar fi conservat. Istoria artelor ar fi fost o bizară 
arheologie, în care operele, prezentate ca nişte incomprehensibile 
texte de hieroglife ar fi chinuit mereu talentul de descifrare al 
erudiţilor. Puntea de legătură între ele și noi, adică elementul 
comun uman, ar fi lipsit. În locul plăcerii pe care oricine o are 
în faţa lui Velasquez ori Tizian, cîțiva maniaci, înarmaţi cu lupe, 
s-ar fi străduit în zadar să ghicească ce a voit să facă cutare pic- 
tor dintr-o curioasă masă de culoare. Căci, încă o dată, nu trebuie 
uitat că numai ceea ce e general trăiește. Originalitatea extremă 
ca şi snobismul care o susține sînt repede uitate $ e ceva întris- 
tător în acest cimitir al valorilor de o zi.“ 


(Mihai Ralea, Scrieri din trecut, 
ESPLA, 1957, p. 204—218.) 


O altă problemă o reprezintă felul în care se naşte literatura 


și arta universală сате пи este niciodată o simplă însumare а feno- 
menelor artistice naţionale ci — după cum arăta Tudor Vianu — о 
selecție întemeiată ре coeficientul de generalitate umană integrat în 
acestea din urmă. 


„Literatura universală nu este însă suma literaturilor naţionale. 
Istoria literaturii universale reţine în enormul material de fapte 
al literaturilor naţionale numai pe acelea care au dobîndit o im- 
portanță universală în cultura lumii şi pe acele care, în calitate de 
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emiţători, de transmiţători sau de receptori de influenţe, au jucat 
un rol în constituirea curentelor universale de literatură. 

Cineva se poate întreba cu ce criteriu putem aprecia valoarea 
universală a unora dintre creaţiile literare ? Răspunsul stă în con- 
ştiinţa de cultură a omului angajat în luptele pentru progresul 
social al timpului nostru. Ne apar ca opere posedind o valoare 
universală acele care, reprezentînd cu mare forţă şi claritate timpul 
şi locul lor, au izbutit să-şi prelungească însemnătatea dincolo 
de acestea și, după proba repetată a secolelor sau deceniilor, să 
se menţină în conştiinţa de cultură a oamenilor de azi. Apreciem 
deci valoarea universală a unor opere literare din unghiul timpului 
şi cu interesele care ne sînt proprii. O operă poate să se fi bucu- 
тат de o mare notorietate într-o epocă destul de lungă și în multe 
puncte ale lumii ; nu-i recunoaştem însă valoarea universală dacă 
n-a ajuns pînă la noi ca un element integrant al culturii înaintate 
a vremii noastre.“ 

„Niciodată istoria unui motiv poetic nu ne menţine însă în 
cadrul unei singure literaturi naţionale. Toate marile teme poetice 
au avut o circulaţie internațională. Aci intervine necesitatea stu- 
Чеги istoriei literaturii universale, ca aceea indicată să creeze 
perspectivele în care creaţiile literare îşi dobîndesc întregul lor re- 
lief. Un curs de istoria literaturii universale va trebui aşadar 
să studieze nu numai operele reprezentative, dar și pe acele care 
au transmis motivul lor pînă la ele, le-au pregătit într-un fel 
sau altul, şi constituie fundalul din care se desprind mai limpede 
originalitatea și semnificaţia lor. Istoria literaturii universale pre- 
zintă particularitatea că practică în materia literară secțiuni trans- 
versale, în timp ce istoria literaturii naționale urmărește faptele 
literare în secţiuni verticale, izolate unele față de altele. Această 
din urmă metodă începe a fi din ce în ce mai greu aplicabilă 
astăzi cînd un veac întreg de cercetări au obținut dovada cir- 
culaţiei internaționale, nu numai a temelor, dar şi a ideilor, а 
procedeelor şi a formelor literare,“ 


(Tudor Vianu, Studii de literatură universală şi comparată, 
Editura Academiei Republicii Populare Române, 1963, р. 603—604.) 


Circulaţia motivelor, departe de a anula specificul naţional, îl 


scoate mai degrabă în evidenţă prin comparaţie arătînd totodată felul 
în care o operă ajunge să funcționeze pe plan universal, uneori са 
reluare a unui străvechi mit, alteori ca o confluență а diverselor culturi. 
Iată un fragment din Comentariile lui Mircea Eliade pe marginea le- 
gendei Meşterului Manole : 
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„Elementul dramatic al legendei Meşterului Manole — zidirea 
propriei sale soții — îl regăsim, e drept, sporadic, $ cu o scăzută 
intensitate (ca să nu mai vorbim de valoarea poetică) şi în alte 
regiuni. (Meşterul din Winneburg își clădește în zid propria sa 
fiică.) Sartori aminteşte și o legendă chineză. Majoritatea legen- 
delor, după cum se ştie, se întîlnesc însă în sud-estul Europei. În 
ceea ce priveşte celălalt amănunt al baladei româneşti — pedep- 
sirea meșterului de către domn, pentru că s-a lăudat că e în stare 
să ridice o mănăstire mult mai Е. — îl întâlnim în legenda 
cavalerului de Uchrenhagen, care amenință de la început pe meşter 
că-l va zidi dacă nu va face cel mai frumos castel ce-i stă în 
putinţă. După ce meșterul îi sfârşeşte castelul din Neuenhagen, îl 
întreabă dacă nu l-ar fi putut face mai frumos. Pe jumătate în 
glumă, meşterul răspunde afirmativ, și atunci, ţinîndu-se de cuvînt, 
cavalerul îl zideşte de viu. D. Popescu-Telega aminteşte legenda 
palatului din Madrid, care cuprinde și ea un final tragic al meş- 
terului ; de teamă ca nu cumva să mai construiască ceva asemănă- 
tor, regele dă ordin să fie orbit, să i se taie braţele și limba, dar 
îl ţine lîngă el în palat și-l aduce la masă, unde îi dau slujitorii 
de mîncare, pentru că nu poate apuca nimic. În documentul spa- 
niol, însă, tragedia meșterului nu se datorește orgoliului său ci te- 
merilor regelui.“ 

„În mit însă, în acel mir care precedă şi rămîne totuşi necon- 
tenit contemporan istoriei, jertfa creaţiei nu ега întîmplătoare. În 
creaţie, era divinitatea care se sacrifica pe sine — și în alte epi- 
soade «creaturale» din miturile: omenirii, se sacrifică, de asemenea, 
fiinţa cea mai dragă, cea mai apropiată ; un alt fel de a formula 
jertfirea de sine. Legenda Meșterului Manole a redescoperit acest 
sens străvechi, metafizic, și de aici patosul ei și neistovita ei poli- 
valență care îngăduie cele mai felurite interpretări artistice. Re- 
descoperirea aceasta, fireşte, nu a fost dialectică, nici voluntară. 
Amănuntul, dealtfel, e departe de a avea vreo importanță. Impor- 
tant e numai faptul că experiența dramatică românească s-a rea- 
lizat pe anumite niveluri sau la anumite adîncimi în care revelarea 
străvechiului mit era de la sine înțeleasă. Să nu uităm, bunăoară, 
că foarte multe simboluri şi mituri tradiţionale au fost «redescope- 
rite», prin simplul act al creaţiei artistice, de nenumărați scriitori și 
artişti. Cum lucrurile -acestea nu dispar decît pentru ceea ce e mai 
superficial în noi, e de ajuns ca cineva să trăiască profund sau să 
contempleze în conformitate cu normele, ca ele să se reveleze în 
puritatea lor primordială.“ 

(Mircea Eliade, Comentarii la Legenda Meşterului Manole, 
Editura Publicom, 1943, р. 44—48.) 
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Întilnirea culturilor urban-rural, naţional-universal sînt evidente în 


opera lui C. Brâncuşi, după сит arată Petru Comarnescu : 


„Brâncuşi continuă să uimească, prin coordonatele oarecum пе- 
obișnuite ale concepției și formaţiei sale, prin însuşirile de ţăran 
român саге a ajuns la universalitate, prin comportarea sa față de 
culturile cărora le aparţine prin naştere, experiență şi afinitate 
spirituală, în fine prin complexitatea elementelor artistice pe care 
le-a subsumat pentru a ajunge la simplitate și esenţialitate.“ 

„Fondul țărănesc al stilului de viață ре саге l-a ilustrat Brâncuși 
constă Într-o mare puritate sufletească, într-o dirză disciplină de 
artizan, Într-o nesecată năzuință de a cunoaşte înaltele valori ale 
existenței. Ceea ce штеўе și în viaţa şi în opera lui este tocmai 
capacitatea de a păstra ce are mai de preţ în ilustrațiile culturale 
ale lumii din care a purces și totodată de a le folosi și dezvolta în 
cuprinsul culturii universale.“ 

„Тагап!а nu айтпа de hainele pe care le porţi, ci de ataşamen- 
tul Ја anumite valori spirituale, de păstrarea unui anumit stil de 
viață. Таг acestea au fost manifestate şi la Bucureşti, şi la Paris. 
Pînă la moarte, felul de viață al lui Brâncuși — în atelierul său 
parizian, cu trunchiuri de copac și blocuri de piatră şi înconjurat 
de arbori vii, unde poposeau păsările cerului — a păstrat ceva din 
simplitatea şi autenticitatea Gorjului, firește modernizată cu unele 
înlesniri ale civilizaţiei moderne. Felul său de а vorbi, legăturile 
cu oamenii simpli, comportarea sa aveau la bază un stil de viață 
caracteristic oamenilor noștri din popor.“ 

„Ca şi alți mari creatori de sinteze noi şi deschizători de dru- 
muri, Brâncuşi a primit şi a dat, ba, prin faptul că a înnoit în mod 
hotăritor viziunile şi tehnica sculpturii mondiale, el a dat infinit 
mai mult decît a primit. Creaţia sa nu se poate explica numai prin 
influenţele generale şi individuale primite la Paris. Dacă nu ar 
fi venit acolo cu ceea ce era al său, cu o memorie fabuloasă de 
tradiţii şi deprinderi de viaţă, cu un fel propriu de a iubi lumea 
şi fenomenele ei, în sfârșit cu acea continuă năzuință spre auto- 
definire și desăvirșire, nu i-ar fi fost așa de lesne ca în curs de 
trei ani să treacă de la iscusitele portrete modelate în stilul rodi- 
nian la acele compoziţii statuare intitulate Rugăciune, Sărutul şi 
Cuminţenia pămintului. Acestea, şi cu atît mai puţin operele ce 
Vor urma, nu se aseamănă пісі ca viziune, пісі са tratare cu opera 
nici unui artist influent în vremea şederii sale la Paris, dar în 
schimb, prin operele anilor de cultură, 1907—1910, se învederează 
spiritul folclorului românesc şi folosirea unor procedee tehnice, pre- 
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dominînd în arta populară а patriei: stilizarea, cu toate impli- 
саре ei. 

În conştiinţa sa, Brâncuși nu a încetat să păstreze vii datele 
culturii sale originare și la prima vedere mai puternică а ten- 
dinţei către valorile elementare ale vieţii, către expresiile mai 
simple şi mai legate de natură, tendință agitată în sînul Școlii 
Parisului, el a răspuns cu gînduri de multă vreme năzuite în con- 
știința sa. A răspuns în felul său, retrăind acum mai puternic spi- 
ritul culturii populare din patrie. Pentru a crea o sculptură sim- 
plificată, redusă la forme şi euritmii geometrice, la luminoase ar- 
monii elementare, el nu a avut nevoie de fascinantele atitudini şi 
gesticulaţii ale picturii şi sculpturii lui Gauguin, пісі de idolii 
africani sau de sculpturile lui Derain și picturile lui Picasso; Ori- 
entarea sau îndemnul către elementar, simplitate, stilizare, le-a 
căpătat în contact cu Școala Parisului, dar pentru rezolvarea con- 
cretă a acestei orientări generale, potrivite cu înseși cerințele şi 
datele conştiinţei sale, a recurs la învățămintele artei populare, la 
gesturi, simboluri, obiceiuri existente în satele Olteniei sale. 

Astfel s-a săvîrșit o confluență rodnică între cursul artei uni- 
versale și cursul artei cu rădăcini folclorice, acum înalt și original 
crescute, a lui Brâncuși. Dacă nu ar fi fost îndemnurile primire 
la Paris, poate că Brâncuși nu și-ar fi valorificat «țărănia» lui în 
artă, ducînd-o în forme culte, dar nici arta lumii nu ar fi avut 
înnoirea datorită creaţiei lui.“ 

(Petru Comarnescu, Brâncuși, 
Editura Meridiane, 1972, р. 138, 145, 146, 149—150.) 


ARTĂ ŞI TEHNICA 


Epoca revoluției ştiințifico-tehnice pe care о străbatem este bogată 
în consecințe asupra artei: a) creează o altă ambianță civilizatone, 
un alt context în care funcționează ; b) schimbă caracterul muncii, al 
creației în genere, ceea ce creează о mutație în ansamblul sensibilităţii 
umane ; с) modifică mediul natural şi social, creează premise pentru ип 
alt mod de а trăi; d) oferă artei mijloace şi instrumente de creaţie și 
ușurează, perfecționează reproducerea operelor ei sau oferă canale de 
transmitere a lor în masă ; e) creează premise pentru sporirea timpului 
liber, deci inclusiv al celui afectat creaţiei și receptării artistice. Ми sînt 
de ignorat nici efectele ei unecri negative : a) apare о prevalență 
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a valorilor tehnice сате înăbuşă spontaneitatea, deformează sensibili- 
tatea, mediază contactul cu opera b) serializarea de tip industrial, in- 
troduce іп tărîmul esteticului pericolul uniformizării gusturilor с) posi- 
bilitatea de contact lesnicios cu arta „teletransportată“ acasă, determină 
o atitudine de contemplare pasivă d) se creează posibilitatea ca, în urma 
concurenţei mijloacelor de comunicare în masă, mult mai accesibile şi 
comode, să scadă interesul pentru ramurile artei care nu pot fi trans- 
mise prin intermediul ei. 

Examinarea avantajelor şi dezavantajelor revoluţiei ştiințifico-teb- 
nice abia a fost schițată în unele studii sau eseuri iar dinamica evolu- 
{іеі ne poate aduce nu puţine surprize. Deocamdată reproducem frag- 
тете din cîteva texte pe această temă atrăgind atenţia asupra pru- 
denţei cu care trebuie privită în perspectiva evoluției această relație 
а artei cu ştiinţa şi mai ales cu tehnica, adică cu aplicarea еі. 

Primul nivel de discuţie este cel al tehnicii artistice care se inte- 
grează în cpera însăşi şi la acesta se vor referi cu precădere textele 
citate — cel de-al doilea are în vedere relația artei cu їерпіса înţe- 
leasă ca ceva exterior ei, dar nu lipsit de consecințe asupra creaţiei, 
dar mai ales asupra condiţiilor de receptare. Vom reproduce întii un 
fragment privind tehnica artistică aparținînd lui Silvian Iosifescu. 


„Se afirmă frecvent că, şi în artă, artistul саге nu vrea să înţe- 
penească în poziţii conservatoare, academiste, trebuie să ţină seama 
de nivelul contemporan al tehnicii artistice. 

Formularea aceasta se bazează pe o afirmaţie de bun-simţ evi- 
dent justă. Cît de mare пе e admiraţia față de Balzac, Tizian sau 
Bach, cît de vii și mereu proaspete sînt pentru noi creaţiile lor, 
nu mai putem astăzi scrie, picta $1 compune са ei. 

Сіпа încercăm însă a preciza care e acest nivel tehnic în fiecare 
artă, ne lovim de dificultăți practice uşor de observat. În primul 
rînd, termenul de tehnică poate fi luat și în sens strict, dar poate 
îmbrăţişa şi înţelesul mai larg — ide procedeu artistic în genere. 
Cu сїт se lărgește sensul, cu айт sporesc dificultățile. Dacă în 
tehnica literaturii vom integra, de pildă, procedeele de compoziţie, 
ne putem pune întrebarea: ce procedeu anume constituie acest 
ultim stadiu al tehnicii ? Şi aici absolutizarea ar împinge la exces, 
la cultul modernităţii în sine. E cert că nu pretindem oricărui 
narator să intervertească momentele povestirii, nici oricărui cineast 
să folosească cu orice preţ profunzimea cîmpului. Existenţa unor 
mari artiști, care, fără a da impresia de conservatorism, au folosit 
în minimă măsură procedee mai complicate — Chaplin în film, 
Galsworthy, Du Gard, în proză —, pune în gardă împotriva unei 
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dogmatizări a formulei de ultimă oră, care confundă necesitatea 
artistică cu moda, 

Dacă ne referim la tehnică în sensul mai restrîns, de mijloace 
materiale şi de instrumente ale unei arte, constatăm consecinţele 
estetice ale modificărilor de acest ordin. Evoluţia materialului cu 
care operează arhitectura a cerut schimbări de stil. Nu se clădeşte 
din beton şi fier așa cum se clădește din cărămidă sau marmură. 
O demonstrează o soluţie armonioasă, arhitectonică și urbanistică, 
cum е cea dată ansamblului constituit de Sala $ Piaţa Palatului 
Republicii. Schimbările estetice, provocate de trecerea de la un 
instrument muzical la altul, au în unele cazuri consecințe estetice 
lesne de observat. Astfel a fost trecerea de la instrumentul de 
percuție cu coarde ciupite la acela cu coarde lovite, de la clavecin 
la pian. Schimbarea tehnică a permis în locul sonorităţii egale, 
oarecum uniforme, deosebiri mari de intensitate de la pianissimo 
la fortissimo, ceea ce a contribuit şi la numele noului instrument. 
Hammerklavier-ul a fost denumit piano-forte. A devenit posibilă 
creaţia pentru pian a secolului al XIX-lea de la sonatele lui Beet- 
hoven la Chopin, Schumann, Liszt și apoi la Debussy. 

Raportul cu tehnica apare cel mai evident la cinematograf, unde 
îl putem urmări pe etape precise — filmul mut, sonor, cinema- 
scopul, astăzi filmul circular, miine probabil, cel în relief. Modi- 
ficînd datele tehnice, fiecare etapă a impus schimbări de limbaj. 
Dialogul, planul sonor în genere au constituit pentru cineaştii din 
jurul anului 1930 un câmp de posibilități imens şi deconcertant, 
explorat cu ezitări şi cu erori corectate treptat. În măsura în care 
cinematograful circular are șanse să se generalizeze, va trebui să-și 
transforme limbajul elementar, căci un prim-plan circular poate 
deveni la fel de grotesc ca şi o oglindă deformatoare dintr-un parc 
de distracţii. 

Consecințele estetice ale tehnicii — în sensul totalității materia- 
lelor şi instrumentelor cu care operează o artă — sînt incontesta= 
bile. Trebuie însă remarcat că ponderea lor diferă de la artă la 
artă, pentru că însăși ponderea tehnicului e diferită. Rolul tehnicii 
e mai mare în arhitectură decît în sculptură sau pictură, unde 
materialele au suferit schimbări proporțional mai mici. Iar pro- 
blema materialului de expresie se pune în alți termeni în literatură, 
se referă mai mult la difuzarea decît la crearea artei. Trecerea de 
la manuscris la tipar, difuzarea literaturii prin presă, apoi prin 
radio şi televiziune, nu e fără consecinţe estetice.“ 

(Silvian losifescu, Artă şi arte, 
Editura pentru literatură, 1965, p. 70—71.) 
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O aplicație specială la arta cibernetică îi aparține într-o viziune 


antropologică lui Victor Săhleanu : 


„Utilizarea calculatoarelor electronice a cunoscut, în ultimele 
decenii, o extindere spre domenii care păreau intangibile unei tra- 
tări automate şi cantitative, Arta n-a fost exceptată, și astăzi se 
discută validitatea poetică a «creaţiilor» lirice algoritmate sau 
rostul folosirii ordinatorului de către compozitor.“ 

„Calculatorul poate fi chemat să ne ușureze munca aceasta de 
căutare (care devine mai rapidă : de exemplu, de căutare a unei 
rime) ; de excludere (de pildă, în urmărirea perceptelor serialiste în 
compoziţia muzicală) ; de aplicare a unor reguli de structurare, 
armonizare etc. El ne face mai consecvenţi cu «programul» de 
lucru ales deoarece nu cunoaște oboseala şi obsesiile și este inflexi- 
bil. El ne poate obliga la explicitarea intenţiilor noastre construc- 
tive, deoarece numai «ceea ce se gîndeşte bine și se enunţă clar» 
poate fi «transformat» în algoritm şi apoi în program de calcul. 

însă calculatorul poate face mai mult : poate realiza, în stilul X 
anumit, opere (şi nu numai operaţii !) dintr-o «clasă» care n-a 
putut fi epuizată de către creator, dintr-o «clasă» pentru care 
opera efectiv creată şi semnată este numai о mostră. A. Moles 
preconiza, în acest fel, o artă permutaţională, capabilă să am- 
plifice, în spiritul lui Mozart de exemplu, opera mozartiană. Ca 
«joc» de catedră, la Institutul politehnic, Edm. Nicolau a compus 
prin calculator, alte rubayiate ale lui Omar Khayyam. 

Cui putem atribui o astfel de compoziţie? Ordinatorului, pro- 
gramatorului, iniţiatorului de algoritm sau «inspiratorului» con- 
cret, care a avut o existenţă umană? Este absurd să facem din 
Robot un Autor ? În noi (probabil din individualism !) surprindem 
o tendință de personalizare a creaţiei. (Cîndva, și Naturii i-am 
atribuit un Creator personalizat.) Avem nevoie de un nume de 
om de care să legăm opera, pentru a-i îndrepta sentimente de ad- 
miraţie sau devoțiune.“ 

„Persoane despre a căror viață istorică nu ştim nimic prind 
chip de statuie caldă și pasionată: Homer, Shakespeare. Și totuşi, 
cea mai bogată operă artistică а omenirii, arta populară, este 
anonimă. Deci, am putea gîndi şi într-alt fel decit raportînd-o 
la un anume autor.“ 2 

„Oare scade prestigiul Omului prin aceea că Arta devine о operă 
indirectă a sa, o «operă a operei sale»? Sau scade prestigiul 
Artei pentru că poate fi produsă de tehnica ştiinţifică ? Prestigiul 
artei rezidă mai ales în misterul actului de creaţie, în ireductibili- 
tatea autorului? Dar prin includerea ordinatorului în demersul 
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creator, misterul este numai «transierat», etranslatat» din domeniul 
tehnicilor (domeniu metodologic) într-u domeniu mai de esență : 
acela al revelaţiei intuitive, disproporţionată (ca semnificaţie) faţă 
de jocul tehnicilor întrebuințate pentru a o exprima şi pentru a о 
provoca la altul. А . 

Algoritmînd creaţia, apropiind-o де producţia în serie, arta se 
«artizanează». Preţuirea unicatului şi a irepetabilităţii nu este însă, 
oare, legată de criterii extraestetice ? 

Poate că ne este greu să facem din Robot un Autor din cauză 
că sîntem convinși de о anurnită solidaritate axiologică. Robotul 
nu poate fi responsabil, de aceea au poate fi «creator». Falsifi- 
catorul de tablouri, chiar dacă reuşeşte să întreacă operele «огі- 
г А; о б T = n 
ginale», nu se bucură de stimă. Plagiatul este osîndit, chiar dacă 
este încadrat într-o construcţie superioară izvorului nemărturisit. 
Şi, totuși, aceste criterii nu sînt urmate de noi cu consecvență. 
Poate că refuzăm Robotului calitatea de Autor pentru că nu are 
un mesaj de transmis? sau pentru că nu se joacă? sau pentru că 
nu are о «viziune»? sau pentru că nu simte? sau pentru că nu 
este un Narcis? 

Cei categorici uită un lucru de mare importanță : creierul nostru 
este un «calculator». Analiza neuro-cibernetică, ca și analiza sti- 
listico-statistică aduc argumente pentru о asemenea interpretare.“ 


(Victor Săhleanu, Arta rece și știința fierbinte, 
Editura Cartea Românească, 1972, р. 221, 222—223.) 


ARTA ÎNTRE CULTURA ŞI CIVILIZAŢIE 


„Din variatele statute şi roluri pe care arta le poate avea (пе re- 
Jerim la operele ce întrunesc atributul artisticității) se poate vedea clar 
că este extrem de dificil să stabilim locul ei în contextul culturii şi ci- 
vilizaţiei. Opiniile existente în această privinţă optează în genere pentru 
integrarea ei în cultura spirituală, pentru considerarea ei ca formă a 
conştiinţei sociale, deși, pe de altă parte, cînd e vorba de manifestări 
artistice vechi, obiectivate în valori palpabile, materiale, se vorbeşte 
şi despre artă ca fapt de civilizație. Cercetarea variatelor aspecte ale 
problemei о întîlnim mai recent în volumele Esteticul în sfera culturii 
(coordonat de Gr. Smeu şi D. Matei) şi lucrarea noastră Artă şi civili- 
хаце, ambele apărute în Editura Meridiane, în anul 1976. 


„O situare a literaturii şi artei în civilizaţie este încercată şi de Tra- 
ian Нетѕепі : 
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„Unde se situează literatura în această vastă polaritate pendu- 
latorie a culturii, la polul exterior sau cel interior? După cele 
înfăţişate, răspunsul se desprinde de la sine. Literatura ţine pre- 
ponderent de cultura interioară. Ea are (cînd are) KY realitate obiec- 
tivă, spaţială, foarte redusă, de nivelul transmiterii orale, apoi 
a unor manuscrise sau, tîrziu de tot, al unor tipărituri (revis- 
tele, cărţile, bibliotecile literare). Marea ei realitate se găseşte în 
sufletele oamenilor. Acolo se zămisleşte, fără ajutorul nici unor 
«materii prime» şi nici unor «unelte» (mijloacele orale de expri- 
mare sau uneltele de scris şi scriiturile nu fac parte din creaţia 
propriu-zisă), cu excepţia numai a limbajului care, în acest proces, 
fie de creaţie, fie de recepţie, este tot interior. Tot acolo se înre- 
gistrează, se trăieşte, se interpretează, se păstrează, se valorifică 
prin răsunetele și efectele ei cele mai caracteristice. Literatura nu 
sapă în afară, ci înlăuntru, nu cultivă spaţiul, ci conştiinţa. Prin 
ea oamenii devin mai cultivați, mai ridicaţi, mai sensibili la valo- 
rile umane și, în cele din urmă, mai oameni.“ 

„În sfârșit, fie că este vorba de adevărurile filosofice sau de 
cele ştiinţifice, deopotrivă de «gîndire», cele literare sînt adevăruri 
trăite şi oferite spre trăire. Filosofia și ştiinţa sînt preponderent 
esenţialiste, ele operează numai cu esența lucrurilor sau fiinţelor, 
nu şi cu existența și trăirile lor. Dimpotrivă, literatura este existen- 
țialistă, ea operează cu realități de mare concretitudine și infinite 
nuanțe, cu trăirile, durerile, grijile, bucuriile, speranțele, aspiraţiile, 
disperările, prăbuşirile şi înălțările oamenilor.“ 

„Ce înseamnă faptul că în realitate literatura nu există decît 
«integrată» sau «dizolvată» în civilizație ? Răspunsul e că literatura 
reală, din viața efectivă a oamenilor, nu ascultă niciodată exclu- 
siv de legea ei proprie, ci este supusă şi unei logici mai cuprinză- 
toare, care aparţine pe de o parte civilizaţiei ca totalitate, pe de 
апа parte societăţii căreia îi aparţine. Evident, de astă dată nu 
mai este vorba despre ce este literatura În esenţa ei, cât despre 
ceea ce fac oamenii cu ea odată ce au creat-o sau se găsesc în 
posesiunea ei. 

Primul lucru care ne atrage atenţia într-o astfel de perspectivă 
se referă la funcţiile extraliterare, anartistice ale literaturii. Avînd 
calități certe de comunicare a valorilor cu mijloace specifice de 
mare, eficacitate, integrată într-o civilizaţie şi o societate, este 
folosită în cele mai variate chipuri de celelalte sectoare culturale 
şi sociale coexistente, în cadrul lor propriu de activitate, după 
Епа е lor particulare.“ 
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„În cadrul civilizaţiei, literatura are rnai ales un rol de «sem- 
nificare», ea interpretează prin oameni și pentru oameni tot ceea 
ce prezintă un interes uman în cele mai variate domenii de exis- 
tență, iar atunci cînd realităţile sau întîmplările respective nu pot 
fi descifrate sau sînt lipsite de înţeles, са le creează și le acordă 
semnificaţii valoroase pentru oameni și astfel îi ajută să se situeze 
mai «confortabil» din punct de vedere sufletesc (intelectual, emo- 
попа], afectiv, volițional) în lume și viață.“ А КА 

„Literatura s-a născut, face parte, se desfășoară exclusiv pe linia 
spiritualităţii (a noologiei), ea este chiar o componentă a acesteia 
şi va dăinui atâta timp cît vor exista oameni, cu cele două versante 
ale lor, unnl material, extravert, îndreptat spre lumea din afară, 
altul. spiritual, introvert, îndreptat spre lumea dinlăuntru. 

La întrebarea : care este locul literaturii în civilizaţie? — nu 
putem răspunde decît prin afirmaţia că ea este una din creaţiile 
cele mai caracteristice ale umanităţii, născută din nevoia acesteia 
de a se exprima $ situa conştient în lumea spiritualităţii, în lumea 
semnificaţiilor. De unde teza noastră, саге sperăm să nu mai 
pară nimănui paradoxală, că literatura nu este literatură pentru că 
este frumoasă, ci dimpotrivă, este frumoasă pentru că este litera- 
tură. Izvoarele ultime ale frumuseţii ei constau În nevoia consti- 
табуа pentru... şi năzuința irezistibilă a oamenilor către... o exis- 
tență semnificativă.“ : 

(Traian Herseni, Literatură și civilizaţie, 
Bucureşti, Editura Univers, 1976, 
р. 366—367, 372, 374, 381, 383—384.) 


Кејіпет din aceste consideraţii faptul că în accepţia ei culturală, 
arta ține de interioritatea umană, iar în cea civilizaterică еа se află 
topită în viață, răspîndită în ea sub formă de atitudini, aspirații, obiş- 
nuinţe, mentalități. După părerea noastră de fapt avem de-a face cu un 
proces de trecere de la cultură la civilizaţie, arta putind fi văzută 
în ambele ipostaze (arta propusă şi arta trăită). 

Decurgind din această distincție de planuri putem vorbi deci de- 
spre un Statut cultural și un statut civilizatoric, al artei, ambele deter- 
minate și constituite socialmente. Dacă specificitatea lor relativ auto- 
nomă poate fi lesne surprinsă în ipostaza ei culturală, viața reală, efec- 
tivă a artei, rezultat al funcţionării ei sociale apare mai evidentă în 
ipostaza civilizatorie. Conceptul de stil estetic de viaţă ce se conturează 
atunci cind arta s-a integrat în modul de trai trimite cu gindul la acel 
homo aestheticus, despre care vorbea încă Marx şi care în perspectiva 
viitorului tinde să devină o componentă a însăşi calităţii vieții. 
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ARTA ŞI PROGRESUL 


Rolul artei autentice în progresul social de ansamblu este în genere 
recunoscut și acceptat, pornindu-se de la funcţia ei formativă, informa- 
tisă şi stimulativă în dezvoltarea personalităţii umane, а virtuților ei 
creatoare. Mult controversată este vechea problemă a progresului în 
artă sau a progresului artistic, pentru că începînd încă cu vestita ceartă 
dintre antici și moderni, s-a discutat dacă se poate vorbi despre ѕире- 
vioritatea sau inferioritatea operelor, de vreme се unicatele пи sînt 
comparabile între ele. Vechea idee goetheeană după care „fiecare operă 
este la țintă“ în epoca sau momentul ei, s-a convertit în teza mai re- 
centă conform căreia criteriul artei poate fi găsit doar în opera însăşi 
și atunci evident între opere relaţia este greu de stabilit. Ideile estetice 
românești, sînt şi ele cel mai adesea divergente asupra acestui punct. 
Tudor Vianu a încercat să rezolve problema vorbind despre existența 
unui progres limitat la aceeași serie stilistică. 


„erarhizarea operelor de artă se poate construi mai întîi în 
timp, după un criteriu al progresului artistic, pe care se cuvine 
a-l formula în primul rînd. Evident, cine profesează concepţia 
operelor de artă ca individualităţi închise are serioase motive să 
se îndoiască de realitatea progresului artistic. În această privință 
sînt interesante reflecţiunile lui С. Gentile: «Orice operă de artă, 
scrie el, este o individualitate închisă în sine, o subiectivitate 
abstractă care se postulează pe sine însăși în mod empiric alături 
de celelalte, în chipul atomilor. Fiecare poet are propria sa pro- 
blemă estetică pe care o rezolvă în felul său, evitind orice raport 
intrinsec cu succesorii sau contemporanii săi. Mai mult decît 
atît, orice poet alege şi rezolvă în fiecare dintre operele sale o 
problemă estetică specială, postulîndu-se astfel în fiecare dintre 
acestea ca o realitate spirituală fragmentată, nouă de fiecare dată 
şi incomensurabilă în raport cu sine însăși.»“ 

„Observațiile lui Gentile sînt fără îndoială juste dacă privim 
operele de artă numai din unghiul estetic. Dar se cuvine a le 
privi oare numai din acest unghi? Operele de artă n-au oare și 
o realitate istorică ? Lucrează artistul numai la rezolvarea pro- 
priilor sale probleme ? Nu există și teme generale ale timpului, 
şi soluţiile pe care acestea le primesc de la feluriţii artişti nu 
constituiesc о sforțare unitară şi colectivă? Н. Wölfflin а ara- 
tat cum de pe la mijlocul veacului al XV-lea pînă într-al XVI-lea 
se dezvoltă continuu ceea ce el numeşte stilul «linear». De pe la 
finele veacului al XVI-lea pînă către sfîrşitul celui de al XVIII-lea 
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se desfăşoară ca un proces unitar stilul «pictural». Desigur, nu 
putem spune că picturalul este superior linearului sau dimpotrivă. 
Dar menţinîndu-se înlăuntrul fiecăruia din aceste serii stilistice, 
cineva poate îndrăzni afirmaţia că Raffael a condus linearitatea 
şi Rembrandt picturalitatea la un grad de perfecţiune neatins mai 
înainte. De asemeni, nu se poate afirma că arta grecească este 
superioară sau inferioară celei egiptene. Problemele lor sînt fe- 
lurite. Dar în momentul în care statuara greacă izbutește să în- 
frîngă vechiul hieratism, marcînd direcţia apropierii de viaţă, 
începe o serie unitară de opere $ artişti, în interiorul căreia 
superioritatea lui Phidias este evidentă. Bizantinismul italian cul- 
minează în Cimabue. Elevul acestuia, Giotto, inaugurează seria 
artistică a realismului, care se întinde de-a lungul întregii Re- 
naşteri. Conştiinţa noastră. manevrează fără îndoială un criteriu al 
progresului artistic care permite ierarhizarea feluritelor opere în 
unitatea, aceleiaşi serii istorice. 

Dar criteriul progresului implică alte două norme subsecvente : 
а noutăţii și a înfloririi. În ierarhia bunurilor artistice, opera lui 
Giotto are o excelență deopotrivă cu aceea a lui Raffael: una 
provine însă din inițiativa, cealaltă din maturitatea ei.“ 

„De asemeni, nu orice noutate este prețioasă, ci numai aceea care 
stă la originea unei serii istorice.“ 

„Formele căutat noi, care abundă în epocile de mare fermentație 
artistică, cînd nu sînt constitutive pentru devenirile ulterioare, nu 
pot fi preţuite în aceeaşi măsură cu noutatea productivă şi care 
are posteritate. Тот astfel, norma înfloririi trebuie $ ea între- 
buinţată cu rezerve. Căci există o înflorire a maturității și una а 
decadenţei. Seva unui curent artistic, a unei şcoli, a unei epoci, 
a unui stil urcă la un moment dat în eflorescența lor deplină, din- 
colo de care începe disoluția și căderea.“ 

„Folosind criteriul progresului artistic, putem ierarhiza operele 
de artă în lucrări inovatoare şi epigonice, înfloritoare $1 deca- 
dente. Scrierile care urmăresc dezvoltarea unei serii istorice în artă 
au tot timpul ocazia să folosească acest criteriu şi să distingă între 
aceste ranguri. Cine preţuieşte tragedia lui Racine mai presus de 
aceea a lui Crebillon, imitatorul ei fără originalitate, sau cine 
apreciază patetismul lui Michelangelo mai mult decît pe acela 
exagerat al lui Bernini, aplică de fapt astfel de norme, chiar dacă 
nu le formulează niciodată. Ba chiar, în lipsa lor, nimeni n-ar 
putea schița curba unui curent artistic, şi istoria artei ar deveni 
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în aceste condiţii imposibilă. În realitate, istoria artei prezintă 

d гүү Жы, С 
totdeauna о structură, manifestînd o conștiință саге alege şi dis- 
tinge între felurite ranguri şi niveluri.“ 


(Tudor Vianu, Estetica, 
Bucureşti, Editura pentru literatură, 1968, 
р. 344—345, 345—346, 346—347.) 


Deși problema pare aparent închisă, ea a fest reluată de nume- 
roase ori, între alţii şi de autorul acestor rînduri, într-o polemică pur- 
tată în coloanele Revistei de filozofie (nr. 4/1966) си М. Ciurdariu. 
Încercînd să propunem drept criterii ale progresului artei expresivitatea 
umană, găsirea unor noi dimensiuni estetice, multitudinea viziunilor 
despre om pe care le fac posibile, rezonanța socială, universalitatea m2- 
sajului, caracterul reprezentativ, apariția unor noi ramuri, genuri şi 
specii literare, a unor alte mijloace de expresie şi procedee ne-am 
lovit de obiecţia preopinentului nostru care sublinia ү, că пи putem 
Тасе ierarhii între individualități și nici chiar între serii stilistice, iar 
criteriile unei evoluții ascendente n-ar putea fi determinate. Reluind 
de mai multe ori problema (1966, 1968, 1972) am făcut precizarea că 
nu пе referim la opere individuale, ci la artă ca formă a conștiinței 
sociale și că trebuie să includem în înțelegerea progresului artistic atit 
creatorul cît și receptorul. Ре o poziție mai sceptică se situează Al. 
Philippide care distinge între evoluţie şi progres în dezvoltarea lite- 
raturu, 


„Așadar de ce progres poate fi vorba? În literatură, ca şi în 
artă іп general, nu există progres în sensul în care există în dome- 
niile de activitate materială, sau cum există în medicină, de exem- 
plu. După părerea mea, în domeniul spiritului, progresul, dacă 
este, se face mult mai încet: mai exact, е răspindesc, în omenirea 
largă, deprinderi, comportări, idei, care au fost încă de multă vreme 
cunoscute $1 practicate de cîţiva, nu prea mulţi. Aceste deprinderi, 
aceste comportări, aceste idei. privesc îndeosebi fiinţa morală a 
omului. În această privinţă îmbunătăţirea (pentru că acesta este, 
aici, cuvîntul exact), îmbunătăţirea se face, am impresia, foarte 
încet.“ 

„Se schimbă expresia ; forme noi de expresie se рот ivi (dar şi 
aici, pot spune aceasta dintr-o destul de lungă cercetare a fenome- 
nului literar din vechime pînă astăzi, în literatură, în arta literară, 
noutatea, mai exact înnoirea se face în chip temeinic numai păstrînd 
măcar câteva rădăcini în ceea ce а fost).“ 

„Odată stabilit raportul, ce mi se pare cel mai favorabil, între 
actualitate și creaţia literară, se iveşte întrebarea în ce măsură pro- 
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gresul tehnicii, caracteristic pentru actualitatea noastră, are o in- 
fluență asupra literaturii, şi mai ales: саге este natura acestei 
influenţe ? Progresul tehnic adaugă fără îndoială aspecte noi la 
peisajul material, poate chiar la relaţiile dintre oameni, el îmbo- 
găţeşte desigur comparaţiile, metaforele, imaginile, oferă împre- 
jurări, fapte, chiar conflicte materiale noi faţă de cele folosite în 
literatura trecutului. Toate acestea, însă, pentru producerea feno- 
menului literar nu înseamnă numaidecît a merge înainte și a merge 
mai bine, potrivit înțelesului strict al conceptului de progres, сі 
înseamnă pur şi simplu o sporire a materialului ilustrativ. Ar putea 
avea vreodată, chiar cu începere de astăzi, vreo influenţă maşina 
electronică asupra creaţiei literare ? N-am făcut şi nu fac prono- 
sticuri ; în dezvoltarea plină de surprize a literaturii, pronosticurile 
de orice fel dau greș de cele mai multe ori.“ 

„Noutatea nu înseamnă în chip necesar, în literatură, mai bun, 

mai aproape de desăvîrșire, mai confortabil, mai folositor. De 
cincizeci de ani încoace am asistat, uneori am și participat, la 
cîteva asemenea acţiuni de înnoire. Afirm $ рог dovedi огісіпа 
că nu întotdeauna înnoirea a fost cerută de necesități adinci. A 
fost de foarte multe ori efectul unei mode şi acest efect a dispărur 
odată cu moda. Mijloacele de expresie s-au îmbogăţit odată cu dez- 
voltarea materială a lumii moderne. În faţa acestor fapte obser- 
vatorul creaţiei literare trebuie să-şi păstreze calmul și să nu se 
entuziasmeze prea repede. Între cultul exclusiv al trecutului, al 
oricărui trecut, şi înnoirea cu orice preţ este о potolită cale de 
mijloc. Nimic nu trebuie prețuit numai pentru că are vechime și 
nimic nu trebuie prețuit numai pentru că e nou. 
i Dezvoltarea literaturii. este, în generalitatea ei, ca о construc- 
pe in continuare. Această construcţie are o particularitate, о însu- 
ге care îi dă o caracteristică adîncă. Tot ce se adaugă nou (şi 
vorbesc aici numai de valorile capabile să rămînă) se sprijină pe 
ceea ce este deja construit. În același timp, ceea ce este deja con- 
struit capătă, prin construcţiile noi, o trăinicie și mai mare. În 
modul acesta trecutul, prezentul şi viitorul literaturii se înfăţişează 
diferenţiate, dar nu antagoniste.“ 


(AL. Philippide, Considerații confortabile, II, 
Editura Eminescu, 1972, p. 9—10, fn 13—14.) 


Legătura „progresului cu evoluția este făcută şi de Dumitru Matei, 
я Жын дө ие А 
care afirmă insă că orice schimbare, dezvoltare, înnoire în artă se 
întemeiază pe un anumit nivel al progresului. 
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„Din expunerea de mai sus se poate observa că realitatea pro- 
gresului în artă este probată fie prin procesele şi fenomenele corelate 
cu evoluţia literaturii şi artei (raportul dintre cuceririle tehnice 
şi tehnicile artistice — Georges Combet și Leopold Flam), fie prin 
fenomenele de reacţie care au marcat conștiința evoluției artei са 
formă specifică de activitate spirituală («criteriile» multidimensio- 
nalităţii, autonomiei şi libertăţii propuse de Ion Pascadi), fie prin 
formele de evoluţie considerate ca fiind specifice literaturii și artei 
(mişcarea ciclică, «cvasibiologică» și «legea reacției» — Collingwood 
şi René Huyghe), fie prin mijloacele de expresie considerate ca sursă 
de progres în artă (André Lamouche și Lubomir Dolezel), fie prin 
diferite efecte pe care evoluţia literaturii și artei le generează în 
ordinea afectivității umane («rafinamentul» şi «amplificarea difi- 

ч cultăților de percepţie» — Delacroix şi Wölfflin). La acestea se mai 
к рот adăuga şi criterii cantitative (difuziunea obiectului de artă — 
Adrian Marino). 

Evident, inventarierea. cuceririlor artei este — în principiu — 
oricînd posibilă. Progresul artistic va fi însă şi mai mult şi altceva. 
decît suma acestor cuceriri. Putem converti oricare din aceste cuce- 
тїгї într-o accepţie generală a ideii de progres artistic, dar această 
posibilitate, oricind la îndemînă, nu echivalează — іп convinge- 
rea noastră — cu rezolvarea științifică a problemei. E întru totul 
firesc să subordonăm fenomenele și procesele de evoluţie din cîmpul 
literaturii $1 artei ideii de progres — $ în acest sens subscriem la 
observaţiile lui Ion Pascadi —, dar să notăm — fără să transcriem 
prin aceasta un paradox — că însăși evoluţia literaturii şi artei 
se fundamentează pe un anumit nivel al progresului artistic.“ 


(Dumitru Matei, Zradiție şi inovaţie în artă, Bucureşti, 
Editura Academiei Republicii Socialiste România, 1971, 
р. 128—129.) 


Discuţia este reluată de Mihai Nadin care vorbeşte despre sensul 
progresului în artă înţelegindu-l ca o expresie a finalității conştiente a 
activităţii umane. 


„O discuţie asupra progresului artei trebuie să ţină seama de 
faptul că са este un produs determinat, să ţină seama de ase- 
menea de caracterul conștient al acţiunii întreprinse în vederea 
creșterii eficacităţii educative a artei, a sporirii conţinutului reflec- 
toriu (adică а potențării valorii sale, de cunoaştere), a accentuării 
caracterului ei reprezentativ, În concordanță cu caracterul Înnoit 
al relaţiilor sociale. A doua observaţie priveşte considerarea progre- 
sului în artă în contextul legităţii obiective a progresului social-is- 
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toric, aşa cum a fost cercetată și expusă în teoria modernă a socia- 
lismului ştiinţific, legitate prin a cărei cunoaştere se creează posi- 
bilitatea influențării în anumite limite a acestui proces.“ 

Corelativ, multiplicarea perspectivelor şi considerarea lor auto- 
nomă anulează obiectul specific, fac din estetică, pe rînd, psihologie, 
critică, sociologie, axiologie, economie, etică etc. Ceea ce, în limite 
date, se şi întîmplă în confruntarea care a deschis în urmă cu peste 
5 ani discuţia noastră. Replica lui Dumitru Matei ţine seama de 
aceasta şi se plasează, cu o circumspecţie pe care subiectul о pre- 
supune, în orizontul unor medieri. Se distinge o ierarhie a criteri- 
ilor (chiar în tabloul propus de 1. Pascadi), ceea ce vom afirma și 
noi, socotind criteriul numit al umanităţii drept unul ordonator. 
Conţinutul său ar fi tocmai regăsirea umană şi astfel el subminează 
nu numai celelalte nouă criterii propuse, ci și altele posibile. În 
formula sintezei, ele se condiţionează reciproc, evoluţia unuia poate 
fi simultană cu involuţia altuia, determinarea internă, dialectică, re- 
prezentind o altă imagine а dialecticii progresului artistic (şi estetic) 
ca atare. 

Ponderea. conștientului a crescut permanent în decursul progre- 
sului istoric al artei. Faptul că omul tinde spre regăsire a devenit 
conţinut conştient al activității sale; în acest sens, considerarea 
faptului că orice (sau aproape orice) activitate omenească implică 
în actualitate o componentă estetică nu poate da măsura viitoare 
a locului $ a rolului jucat de artă (şi, în general, de valorile 
estetice) în viaţa omului. 

Receptarea este aceea care certifică un sens, progresul recep- 
tării reflectindu-se în progresul valorilor estetice după mecanismul 
reacției cibernetice. Dar, ajunşi aici, descoperim că a vorbi despre 
progresul în artă înseamnă a vorbi și despre viitorul artei.“ 


(Mihai Nadin, Revista de filozofie, 
nr. 6/1972, р. 809, 813.) 


O înțelegere a progresului ca depășire a limitelor ansamblului so- 


cio-cultural, a lărgirii cîmpului ei de investigaţie, a acumulării cunoaş- 
terii şi adîncirii universului еі îi aparține lui D. Се. 
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„În aliniamentele generale ale procesualităţii artei, privită în 
ansamblu, în structurile ei şi nu în manifestările ei strict indivi- 
duale, atomare, sub specia funcţiei ei fundamentale, aceea de în- 
Sușire estetică a realităţii, arta пи e desprinsă de condiţiile spaţio- 
temporale în care a apărut, de legăturile ei — în cadrul ansam- 
blului socio-istoric —, de cunoaşterea umană în general, de ştiinţă, 
filosofie, politică, etică. 
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Din acest punct de vedere mișcarea artei, totalizantă şi totali- 
zatoare, este determinată. Și, cum orice determinare înseamnă ipso 
facto limitare (căci a determina înseamnă a stabili limite), pro- 
cesul de dezvoltare al artei şi-a avut şi el limitele lui spaţio-tempo- 
гаје izvorite din determinarea socială și istorică саге a generat o 
anumită artă, Mişcarea ei a avut loc, astfel, transgresiv şi progresiv, 
printr-o depăşire permanentă a limitelor. S-a lărgit şi adincit, ori- 
zontal şi vertical, cîmpul investigaţiei artistice — sporind conside- 
rabil valoarea informaţională a artei, perfecţionîndu-se și multipli- 
cîndu-se mijloacele investigaţiei artistice. Au apărut ramuri noi ale 
artei, s-au îmbogăţit tehnicile artistice. Diferenţele calitative, semne 
distinctive ale progresului, pot fi surprinse din acest punct de ve- 
dere, chiar şi atunci cînd e vorba de mijloacele străvechi de lucru 
ale artistului. Observaţia, de exemplu.“ 

„Acumulările cunoașterii umane de-a lungul secolelor nu puteau 
să nu-şi lase amprenta asupra capacităţii însăşi de a percepe un 
lucru şi asupra calităţii propriu-zise a percepţiei ca atare.“ 

„Universul moral, filosofic, politic şi cognitiv al artei contem- 
porane este altul decit acela al artei antice. Din această perspec- 
tivă progresul este o dimensiune măsurabilă. Sensibilitatea și gîndirea 
proprii omului contemporan îşi lasă amprenta inevitabilă asupra 
operei create de el.“ 


А (Dumitru Ghişe, Contrapunct, 
Bucureşti, Editura Minerva, 1972, p. 58-59, 60.) 


Reluarea ideii de progres artistic într-o perspectivă funcţională 
propune considerarea sa са neînsumabil, relaţional, continuu şi dis- 
continuu, imanent şi transcendent, relativ şi absolut în acelaşi timp, 
obiectivind esența umană în mod mai expresiv, plural, liber şi cu as- 
pirații tot mai accentuate spre generalitate. 

Cel care încearcă rezolvarea problemei acesteia atit de сотітбоет- 
sate cu ajutorul teoriei sistemelor este Ignat Florian Bociort. 


„Те?й. Pentru mai multă claritate a punctului de vedere expri- 
mat în cele ce urmează, considerăm necesar să menţionăm de la 
început că, după opinia noastră, nu poate exista decît un singur 
criteriu, general, al progreselor sistemelor. Acesta s-ar putea reduce 
Ја criteriul funcţionalităţi superioare а sistemului respectiv, ca re- 
асе optimă la solicitările suprasistemelor sale. Din perspectiva 
Ёла Шог se poate aprecia jam a structurilor, ierarhic orga- 
nizate, ale sistemelor, fiecare nivel al vastei ierarhii de sisteme ale 
societăţii avînd criterii specifice de valoare şi progres, determinate 
de natura imanentă a sistemului, de funcţiile sale specifice şi de 
istoria interrelaţiilor sale. Dacă vorbim uneori de criteriile progre- 
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sului, o facem gindindu-ne nu la un număr determinat de criterii 
enumerabile, ci la anumiţi indici de funcționalitate a structurilor 
ierarhice.“ 

ce, А аад ад уд 

„Criteriul progresului nu poate fi deci înțeles nici în artă în mod 
abstract, deasupra idealurilor sociale. Sensul dezvoltării artei nu 
poate fi străin sensului dezvoltării societăţii în ansamblu. Ignorarea 
determinării sociale multiple, începînd cu finalitatea artei, a con- 
stituit una dintre erorile concepţiei evoluționiste de tip ѕрепсегіап în 
cercetarea problemei. Evoluţia artei nu este univoc determinată. 
Fenomenul artistic se află cu societatea într-un permanent schimb 
de informaţii, opera poate valorifica orice moment al experienţei 
trecute, dacă un atare demers are un sens actual. Arta, se știe, 
este un fenomen social, nu «natural», şi se supune legităţilor so- 
cietății.“ 

„Principala dificultate în cercetarea literar-artistică tradiţională 
provine din faptul că sistemul artă nu este analizat; nu se ўце 
cu certitudine care sînt, în totalitatea lor, constituenţii funcționali 
ai structurii ierarhice a operei de artă, care sînt funcţiile lor spe- 
cifice, care sînt structurile optimale ale acestor constituenți.“ 

„Dintre modalităţile diferite în care a fost abordată problema 
căilor de a sesiza dinamica ascendentă a priceperii omului de a 
elabora structuri artistice, ni se pare necesar a comenta poziţia lui 
Ion Pascadi și pe cea a lui Silvian Iosifescu, deoarece aceste două 
poziţii sintetizează două moduri generale de a pune problema pro- 
gresului artistic. Intenţionăm să arătăm că abordarea progresului 
exclusiv dintr-o perspectivă а finalităţii de ansamblu a artei, per- 
spectivă frecventă în estetica filosofică, este prea puţin concludentă, 
în timp ce urmărirea (din perspectiva subsistemelor a operei) a 
creşterii funcţionalităţii structurii artistice reprezintă o abordare 
adecvată, edificatoare ; această perspectivă, specifică cercetării în 
ştiinţele naturii și în științele tehnice, este necesară şi în ştiinţele 
culturale ; ea este, dealtfel, adeseori întilnită în cercetarea literar- 
istorică, nevoită a se ţine mai aproape de fapte. 

În mod just, Ion Pascadi porneşte de la complexitatea operei de 
artă, „de la istoricitatea valorii estetice şi de la premisa unor legă- 
turi între progresul valorii estetice şi progresul social, oricît de 
dificilă ar fi uneori sesizarea acestor legături. Dar, după opinia 
noastră, nu se pot fructifica pe deplin asemenea idei valabile dacă 
privim opera de artă doar în unitatea ei de ansamblu, doar ca 
sistem global, și lăsăm neobservat rolul constituenţilor ei func- 
ţionali.“ 

„De aceea, пої înţelegem semnificaţia, respectiv utilitatea, unor 
sugestii ca acelea pe care le conţine conceptul originalității sau 
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cel al gradului de diferenţiere funcţională numai dacă răsturnăm 
viziunea, pornind nu de la trăsături ale artei înnoitoare în general, 
ci de la funcţia şi structura fiecărui constituent, analizat simultan 
din perspectiva datelor sale particulare, şi a legăturilor sale gene- 
гаје. Pentru a ilustra acest fapt, ar fi necesar să urmărim, mai 
mult decit ne putem îngădui acum, drumul ascendent parcurs, de 
o structură artistică a creaţiei unui mare artist de la arhetipuri la 
capodopere.“ 

„De aceea nu credem în necesitatea și posibilitatea fixării unor 
«criteri generale» ale valorii şi ale progresului artistic, dincolo de 
aptitudinea structurii artistice de a crea bucurii estetice adecvate 
scopurilor, istoriceşte determinate, ale artei. Gradul realizării acestui 
tel se stabileşte cu mai multă uşurinţă la nivelul constituenților. 
Hotăritoare pentru aprecierea progresului, ca şi a valorii, devine 
măsura în care soluţiile artistice la nivelul 'constituenţilor (mergând 
pînă la «ultimul sunet») se ridică la gradul de optimalitate speci- 
fică într-un text literar determinat.“ 

(Ignat Florian Bociort, Teoria progresului literar-artistic, 


Bucureşti, Editura ştiinţifică şi enciclopedică, 1975, 
р. 248, 254—255, 268, 271—272, 279—280, 282.) 


Contribuind la îmbogățirea răspunsurilor pozitive date acestei pro- 
bleme, demonstrarea progresului în artă rămîne o idee încă deschisă. 


ARTA ŞI VIITORUL 


Previziunile despre viitorul artei, deşi numeroase, ar putea fi sis- 
tematizate în citeva direcții: a) arta de astăzi va fi o cu totul alta, 
corespunzător schimbărilor din existența omului, un rol precumpănitor 
avindu-l cuceririle tehnicii ; Б) treptat arta se va dizolva în divertisment 
avind doar rolul de superficială delectare şi deconectare ; с) victoriile 
ştiinţei, creşterea nivelului de cultură vor spori ponderea intelectualităţii, 
a lucidității în artă ; d) ascensiunea conceptului va face să îngheţe ima- 
ginea şi va duce la moartea artei ; е) explozia informațicnală оа face 
ca arta să devină redundantă prin exces de banalităţi, ceea ce o va 
anula din lipsă de originalitate; f) serializarea permisă de industria 
modernă va înlătura unicatele făcîndu-ne să acceptăm noua înfățișare 
a artei ; g) creșterea importanţei ambientului, explozia artei în estetic 
va face ca ea să devină o prezenţă colectivă, difuză în întreaga noastră 
existenţă, astfel încît viaţa va deveni artistică“ ; h) sensul şi rosturile 
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artei nu se vor schimba, ci se vor modifica doar mijloacele de expri- 
mare ; i) distincția între creator și receptor se va şterge treptat crescind 
accesul fiecăruia la producţia de artă; j) numărul artelor va creşte 
enorm prin combinarea tuturor simţurilor în modalități dintre cele mai 
diverse şi prin estetizarea tuturor activităților umane. 

Ar fi desigur dificil să discutăm toate aceste ipoteze, unele exclu- 
siviste, altele evident utopice (cel puțin pentru momentul de faţă şi 
conceptul piostru de artă), așa încît пе vom limita a spune că după 
părerea noastră e simplist să ne închipuim că omenirea та renunţa 1а 
uriașul tezaur аспай înlocuindu-l си o artă radical nouă, sau va 
renunța cu totul la ea. Valorile artistice nu se vor înlocui una ре айа, 
ci se vor așeza una lingă alta şi fireşte, omul viitorului, cu o sensibilitate 
mult schimbată, cu o viziune mult mai largă, va avea o libertate sporită 
de alegere din acest uriaș muzeu imaginar. Rolul lni de producător de 
artă va crește dar evident, limitat de aptitudini, posibilități, talent, 
neputindu-se pronostica deci în mod fantezist că toţi oamenii vor 
deveni genii. Estetizarea ambianţei ca şi а stilului de viață par a-și avea 
uneori încă în prezent şanse de a creşte în viitor, schimbările de orice 
natură nu vor putea înlocui arta ca activitate specific umană сате răs- 
punde unor nevoi de nesatisfăcut pe alte căi, ci doar va putea să-i 
schimbe statutul. Chiar dacă opiniile noastre par oarecum prea prudente 
şi tradiționaliste credem în ele, pentru că lucrarea de față пи este о 
cperă ştiințifico-fantastică, iar gbicitul în cafea nu-l acceptăm decât ca 
joc. Recunoaștem însă că arta, cea mai imprevizibilă dintre activităţile 
umane, ne poate oferi surprize. Deocamdată ne vom mulțumi să pre- 
zentăm fragmente din citeva texte privitoare la viitorul artei. 


„Arta viitorului, pentru a-și croi drum, va trebui să valorifice, 
fără îndoială, victoriile memorabile dobîndite de corifeii artei 
moderne în dramatica lor rătăcire pe mările interioare ale creaţiei. 
Dar resursele ei spirituale $1 mijloacele еї specifice de expresie vor 
putea fi și ele altele.“ 

„Subiectivizarea, са tendință predominantă a artei epigonice con- 
temporane, nu exclude, ci, dimpotrivă, presupune coexistența ei cu 
tendința contrară : aceea a obiectivizării. Fenomenul firesc al obiec- 
tivizării îmbracă diferite forme — de la menţinerea pe linia neocla- 
sicismului, a neorealismului, a realismului impresionist, expresionist, 
umanist sau chiar a- realismului tradiţional, la dezvoltarea şi îm- 
bogăţirea lui cu inovaţii legate de metodă sau de investigaţie, de 
Ја cultivarea figurativului în ambianţe, modalități și semnificaţii 
originale, dar nu derutante, pînă la denaturarea vulgar-ostentativă 
a realismului de către protagoniștii «pot-art-ului». Există o reacţie 
la subiectivism care îşi caută în arta contemporană un drum. 
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Ероса mutaţiilor sociale actuale сеге artei să realizeze menirea 
profeților şi înainte mergătorilor cu mijloace înnoite şi în alte co- 
ordonate spirituale. Datorită acestei somaţii, izvoarele, сі inovatoare 
se află nu în mania mistică a introspecţiei, nu în ratâcirea imatura 
şi tendenţioasă pe meleagurile negaţiei, nu în prohibirea darurilor 
vieţii, ci în mesajul adînc, demn şi persuasiv al unei noi sensibilităţi, 
inspirate de filosofia umanistă, înaintată. Dacă pe lîngă aceasta 
am reaminti şi faptul că adîncimea conştiinţei creatoare se mani- 
festă prin capacitatea ei revoluţionară, prin virtutea ei de a exprima 
idei noi $ de a lovi cu vigoare iconoclastă în prejudecăţi, prin 
darul reorganizării atît a universului lăuntric, cât şi a celui exterior 
sau de a propune o asemenea reorganizare în coordonate inedite, 
prin ştiinţa de a cutremura, spiritele contemporanilor cu imaginea 
vetustž a lumii în care trăiesc și cu proiecția unei alte lumi, de 
o impunătoare superioritate, prin dinamismul propriu, de la sine 
cuceritor, am întregi tabloul însuşirilor pentru care sufletul şi arta 
care se reclamă de la el ar avea dreptul să se mîndrească. Ucenicul 
vrăjitor poate deveni astăzi un Prospero, posesorul formulei prin 
care stihiile dezlănțuite cîndva pot fi readuse în receptaculul lor 
sau puse să muncească pentru arta lui. Între ştiinţă și artă, astăzi 
nu numai că nu există incompatibilitatea şi neîncrederea mutuală 
de odinioară, ci, dimpotrivă, corelaţia lor naturală, în planul con- 
ştiinţei, își restabilește, în cele mai fine şi infinitezimale ramificații, 
circulația unei seve comune. Ştiinţa este aceea care, oferind tabloul 
viitorului, dimensiunile şi coordonatele lui cosmice şi microcosmice, 
materiale şi spirituale, perspectivele omului şi profilul existenței sale 
de mîine, pune la îndemîna artistului formula superiorității lui 
asupra naturii și a forţelor ei, reprezentate pînă ieri, paradoxal 
şi fantastic, în virtutea unor străvechi slăbiciuni, ca forțe incoerent 
supranaturale.“ 

(Radu Sommer, Autonomie şi responsabilitate în artă, 
Bucureşti, Editura Politică, 1969, р. 172—173; 173—174.) 


„Am intitulat acest capitol Înnoirea necesară şi am început — 
paradoxal — prin a arăta lipsa de perspectivă încă a cîtorva direcţii 
de activitate moderne. Ceea ce am urmărit să pun în evidenţă a 
fost faptul că modernitatea procesului de lucru nu garantează în 
nici un fel modernitatea și valabilitatea produsului, acestea reieşind 
numai din sensul nou, din substanţa originală şi din nimic altceva. 
Faţă de situaţia actuală a creaţiei muzicale (deşi — evident — in- 
formaţia de care dispun nu este completă dar — poate totuşi — 
suficientă) mi se pare că se pot trage următoarele concluzii : 
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a) Eforturile generațiilor саге au început să se afirme de la 
1950 încoace s-au divizat : de o parte cei care au continuat practica 
muzicală a veacurilor, dar aceştia s-au răzleţit, au devenit veri- 
tabili franc-tirori în slujba sensului și au pierdut avantajul de a 
se putea sprijini pe elemente generale de limbaj elaborate în efortul 
colectiv ; de altă parte cei care au încercat metode noi de com- 
poziţie, metode atit de particulare încît şi aci creaţia devenea — 
în esență — tot o problemă pur individuală. 

b) Din toate aceste eforturi rezultă totuşi un element concret și 
pozitiv : s-a constituit un nou vocabular la bună parte din care se 
va apela — hotărît — şi în continuare; nu s-au constituit însă 
funcțiunile şi acest lucru urmează să fie făcut abia de-acum încolo, 
în efortul precizării de noi sensuri artistice şi nu prin legiferări 
arbitrare sau adaptate din diverse alte discipline intelectuale. 

с) S-au concretizat (destul de haotic dar totuși) și elemente ale 
unei investigaţii psihologice, purtind îndeosebi asupra zonelor celor 
mai raţionale, mai incontrolabile ale spiritului uman ; rezultatele în 
direcția arătată sînt preţioase pentru că ele reprezintă sensuri, însă 
ele nu pot rămîne singurele. Există o latură pozitivă a personalităţii 
omului modern insuficient explorată sau, mai bine spus, de-a drep- 
tul neglijată. Omul nu este numai anxietate, numai spaimă, numai 
sentimente nelămurite și difuze ; el este şi elan vital, inteligență 
ordonatoare, bucurie de viață. 

d) Străduinţele sincere $1 profesional făcute de a căuta metode 
complet noi de compoziţie constituie o gigantică demonstraţie (prin 
reducere la absurd) а viabilității unicei metode саге s-a dovedit 
pînă acum capabilă să producă arta: cea care angajează persona- 
litatea umană în roată complexitatea еї și garantează pe această 
cale nu numai transmiterea unor sensuri dar și constituirea organică 
a limbajului.“ 

(Pascal Bentoiu, Imagine şi sens, Bucureşti, 1971, 
Editura muzicală a Uniunii Compozitorilor, р. 205—208.) 


„Mult timp în istorie cele șapte surori au fost separate. S-au 
certat deseori şi au rivalizat frecvent, apărîndu-şi cu înverșunare 
modalităţile proprii de expresie. Spre anul 2000 ne putem aştepta 
la concilieri spectaculare, ce vor avea loc pe terenul comun al gus- 
turilor noi, educate de progresul general al societăţii. De ce imagi- 
nea unei picturi n-ar fi însoțită de ritmul discret al unei compo- 
тй muzicale ? De ce statuile ar rămîne veşnic nemişcate şi n-ar 
fi investite cu resortul unei viziuni dinamice ? Tendinţa spre sen- 
тайа globală, integrală și unitară, се va deveni predominantă la 
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sfîrşitul unui secol de extremă specializare, va îndemna artele spre 
alianţe noi şi ciudate,“ г И , 

„Și totuşi nu putem ignora о evoluţie netă a gusturilor, са parte 
integrantă a schimbării aproape complete a modului de viață. Ma- 
şinile vor constitui în anul 2000 natura ce va, înconjura pe om. 
Ele vor lua locul vacilor de pe păşuni, vegetației sălbatice și {аг- 
murilor. Înspumate ale mării. Mașinile vor constitui cea mai apro- 
piată şi intimă familie de obiecte, în mijlocul cărora, se vor des- 
{Хага momentele vieţii omenești. Departe de a fi limitate la do- 
meniul producţiei, ca în epoca începutului industrializării, ele vor 
constitui sprijinul cotidian al cunoaşterii, lecturii, educaţiei, distrac- 
(Шог, muncii casnice, dialogului şi informaţiei sociale. De се ат 
respinge ideea ca artele să se consacre îndulcirii acestei relaţii noi 
între om şi obiectele sale, așa cum altădată au mişcat în el legătura 
cu peisajul viu şi natura moartă ?“ 

„Sculptura va câștiga întiietate. După intervale lungi de viziune 
plană, cu sugerarea dificilă a adîncimii, omul va prefera spaţiul 
tridimensional nealterat, nesimplificat prin proiecții mutilatoare. 
Aceasta va corespunde urcării sale în cosmos şi coboririi în structura 
celulei, ambele generînd modele spaţiale noi și dezvoltînd simţul 
egal al celor trei: coordonate. * 

Fotografia în trei dimensiuni va îndemna pictura să creeze o 
alianţă cu sculptura în acele diorame abstracte, mișcătoare, viu 
colorate și luminate artificial care vor sta în locuinţele noastre ca 
Icar sau ca nişte acvarii. 

Muzica se va bucura de locul de cinste pe care-l merită prin 
faptul de a fi eliberat, prima dintre arte, mesajul său de nevoia 
unei traduceri verbale (nu pretindem melodiilor să spună ce repre- 
zintă, dar tablourilor da). În anul 2000, misterioasa corespondență 
dintre armonia notelor şi a vieţii va fi lămurită într-o nouă teorie 
pitagoreică“. 

„Participarea crescîndă a oamenilor la procesul de elaborare a 
culturii (majoritatea populaţiei va fi formată din autori în una 
sau alta din ramurile ei), ridicarea nivelului de viaţă şi reducerea 
timpului de activitate profesională oficializată vor determina un 
aflux considerabil de producţie literară. 

În interiorul categoriilor şi genurilor literare, balanţa se va mo- 
difica odată cu deplasările produse în sensibilitatea şi gusturile ge- 
nerale, Astfel, dotarea caselor și indivizilor mobili cu ecrane mari 
sau mici va produce o înflorire a genului dramatic, ilustrat de sce- 
nariile pentru televiziune, Faţă de această concurenţă, unii autori 
afirmă că teatrul va avea de suferit, el constituind în raport cu 
cinematograful ceea се este obiectul de artizanat faţă de producţia 
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mașinilor în serie. Ar trebui să adoptăm un alt criteriu pentru 
raţionamentul asupra viitorului, Iată silogismul pe саге îl propun. 
Esenţa teatrului este convenţia, Societatea anului 2000 va iubi con- 
venţiile, una din axiomele ei fiind respectul regulilor jocului social 
(joc în sens de competiţie loială, guvernată de reguli fixe), În con- 
secinţă, ea va preţui teatrul. Cum societatea anului 2000 va avea 
о mare slăbiciune pentru improvizaţiile ре teme fixe, de genul per- 
formanţelor de jazz şi ale muzicii indiene, este posibil ca în locurile 
de amuzament, în cluburi de cultură și chiar în parcuri să existe 
scene deschise, ре care persoane din public se vor urca spontan, în- 
cercînd să construiască situații dramatice, să le dea sens și dezno- 
dăminte, sub inspiraţie momentană. Vor fi preţuiţi autorii care vor 
oferi тете de bază sau versiuni principale, susceptibile de a suferi 
variaţii numeroase şi creatoare,“ 

„Nevoia uriaşă de comunicare se va oglindi în reabilitarea genu- 
lui epistolar. Oamenii îşi vor scrie mult, găsind în corespondență 
unul din debuşeele curente, utile și agreabile ale preocupărilor lor, 
precum şi o formă de manifestare a dinamismului intelectual. Omul 
anului 2000 va semăna mai mult cu Leibniz şi Voltaire, decit cu 
personajele grăbite și tăcute ale secolului nostru. 

Respectul faptelor, şi gustul autenticului vor da impuls stilului 
documentar. Un subiect povestit în acest gen va fi construit din 
extrase din publicaţii, date verificabile, mărturii de persoane, măe- 
stria autorului constînd în doză și succesiune. Ziariştii sînt mai 
aproape de nuvela anului 2000 decît romancierii. 

La celălalt capăt al spectrului, ritmul accelerat al inovației şi 
recunoașterea ideii ca motor principal al progresului vor determina 
o adevărată cursă a imaginaţiei, reflectată în. proliferarea genului 
fantastic. 

Romanul, îmbinare hibridă de analiză realistă şi înaripare fictivă, 
уа suferi în faţa acestei polarizări duble: a ascensiunii genurilor 
curate de documentare palpabilă, pe de o parte, şi a celor de ima- 
ginaţie nestînjenită, ре de altă parte.“ 

„Civilizaţia stând sub semnul imaginii, cu calitățile ei de trans- 
misie globală, organică și перата АЗ, textul îşi va căuta alianţe. 
Ilustraţia va trece în carte, din fila separată şi rară de astăzi, 
drept între fraze. Textul se va împleti deseori cu muzica. Schite, 
eseuri și poeme vor fi însoţite cu indicaţia de a fi citite pe fondul 
unei anumite muzici, ca niște adevărate librete,“ 

„Asa cum poezia va fi compensaţia obligatorie a simplificării 
я formalizării limbajului științei, literatura scrisă, în generalitatea 
ei, își va câștiga noi rosturi în fața fenomenului de scurgere a їп- 
formaţiei, de preferință ре canalele imaginii și sunetului. Ре mă- 
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sură ce aceste căi vor absorbi majoritatea comunicărilor, îi vor 
reveni literaturii meniri funcţionale compensatorii. Căci benzile, 
ecranele, fişele perforate vor servi documentarea, informarea, men- 
ținerea omului în conexiunea unei societăţi cu date numeroase. Li- 
teratura va fi, cu o vocaţie sporită, ghid al reflecţiei critice, resort 
mobil al gîndirii active și prietenă fidelă a meditaţiei.“ 

(Mircea Malița, Cronica anului 2000, 


Bucureşti, Editura Politică, 1969, 
p. 176, 177—178, 179—180, 181, 182, 183, 185.) 


„Printre ipotezele privind profilul de mîine al societății omenești 
figurează şi una extrem de îndrăzneață. Ea priveşte faptul că ci- 
vilizaţia industrială contemporană şi, mai ales, cea viitoare vor 
fi capabile să realizeze produse potrivit necesităţilor întregii popu- 
laţii a globului. O eră de extraordinară abundență se va deschide 
— prevăd unanim futurologii — în secolul XXI. Naşte întrebarea 
atunci cînd oamenii vor fi satisfăcuţi în privinţa tuturor categoriilor 
de interese pe care le au, în privinţa tuturor necesităților pe care 
le manifestă, atunci cînd nu le va mai trebui nimic, ce va determina 
progresul producției ? Răspunsul se dovedește, pe cît de neașteptat, 
pe atît de amuzant: progresul producţiei — afirmă mulţi specialişti 
— în secolul XXI va fi dirijat şi dictat de necesităţi strict estetice. 
Numai nevoia Че schimbare, numai nevoia de «estetic», numai 
nevoia de a ieși din comun va fi cea саге va împinge înainte pro- 
ducţia. Vom intra într-un secol de frenetică succesiune a formelor. 
Indicii par a fi schimbările de modă actuale ; cîte trei pe sezon. 
Indicii se arată a fi actualele schimbări și goana după noutate din 
domeniul literaturii şi artei. Aşa se va întîmpla — să credem oare 
ce ne spun futurologii — $1 cu producţia din secolul XXI? 

Totul va fi goană după schimbare, după noutate serială, pe mă- 
sura $1 după nevoile tuturora. Durabilitatea nu va mai prezenta nici 
o importanţă ; produsele industriale vor trebui să placă, indiferent 
de rezistența lor. 

Procurarea lor nu va mai constitui o problemă pentru nimeni. 
Imperativul secolului XXI e prevăzut a fi: mereu altceva! Va 
veni vremea cînd oamenii nu se vor mai interesa decît de aspectul 
estetic al activităţii lor. Omenirea se îndreaptă către o civilizaţie 
estetică. Їп ciuda marii sale forţe de seducţie, e greu să realizezi, 
pe baza datelor experienţei deţinute pînă acum, o asemenea ipoteză. 
Chiar nevoia de «altceva» devine, în aceste condiţii, o problemă 
de confort ce trimite, în cele din urmă, tot la anumite interese de 
ordin practic. Nu trebuie să uităm că pe parcursul dezvoltării is- 
torice a omenirii, cresc nu numai posibilităţile producţiei, atît 1n- 
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dustriale cît şi agricole, de a satisface interesele noastre. În aceste 
condiţii, nu aspectul estetic al consumului de bunuri materiale se 
cere discutat mai întii, ci aspectul practic, nevoia permanentă a unui 
plus de confort pe care, om fiind, nu роў să n-o resimţi.“ 


(Gheorghe Achiţei, Ce se та întimpla miine? 
Editura Albatros, 1972, р. 213—214.) 


După cum se poate vedea, am ales texte care cu toate că ilustrează 
o îndrăzneață propensiune spre un viitor încă inexistent, păstrează în 
ele o doză de realism. Rămîne fireşte ca funcţionarea socială viitoare a 
ama să răspundă numeroaselor ipoteze şi întrebări pe care acest paragraf 
e ridică. 
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XI. Estetica vieţii 


Sfera largă a esteticului cuprinde după cum arătam nu numai artă 
ci şi întreaga realitate exterioară — naturală sau socială — evident în 
măsura în care о perspectivă specifică о umanizeză oferind-o spre соп- 
templare, delectare în mod expresiv şi semnificativ. Extraartisticul pre- 
supune deci şi el elemente apropiate de artă, chiar dacă au roluri schim- 
bate, în sensul că aspectul, forma se subordonează funcţionalității şi 
structurii sau că spectacolul pe care îl oferă este „secund“. Vor intra 
deci în această categorie largă — așa cum se poate vedea din monogra- 
fia Estetica vieţii cotidiene (coordonată de Marcel Breazu şi Anton Moi- 
sescu) — atit natura cît şi viaţa socială, айг prin relațiile dintre oameni, 
cît şi prin cadrul arhitectural şi urbanistic, prin. maşinile şi produsele in- 
dustriale, prin comportamentul uman şi vestimentaţie, prin amenajarea 
şi decorarea interiorului în conformitate cu „legile frumosului“. 

Înainte de a prezenta cîteva texte semnificative pentru cercetarea 
acestui domeniu în сате esteticul apare ca secundar şi derivat conside- 
răm necesară examinarea cîtorva trăsături caracteristice ale acestuia : 
а) în sfera extraesteticului finalitatea estetică încetează de а fi expresă, 
subordonîndu-se unor criterii extraestetice dintre cele mai diverse ; ёөп- 
temporaneitatea cunoaște însă un proces de estetizare а unor obiecte, 
fenomene, atitudini, procese 'anestetice ; b) sacceptind să folosim şi în 
această sferă conceptele estetice tradiționale artei ele vor dobindi cu 
totul alte semnificaţii chiar dacă se vor supune tendinței de apropiere 
a domeniilor ; c) multe fenomene pe care le vom discuta aici se situ- 
ează la granița artisticului cu extraartisticul. întrucît reprezintă fie ex- 
plozii ale artei în cotidian, fie treceri din sfera utilului în cea a decora- 
tivului ; d) dacă elaborarea unei estetici sistematice a extraartisticului este 
încă abia la începutmiile ei, sfera cea mai mult investigată este fie cea 
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а arhitecturii considerată artă și industrie, fie a industriei în care con- 
ceptul de estetic este legat de perfecțiunea funcţională fără a se reduce 
la еа; e) investigaţiile întreprinse pînă acum subliniază îndeosebi posibi- 
litatea ca fenomene din afara artei să nu se mulțumească a-şi juca rolul 
primordial ci să se transforme în spectacol expresiv şi reprezentativ ; 
f) Huenţa domeniului facilitează mai mult ca oriunde „mutaţia func- 
țională”, trecerea dintr-o sferă în alta ; g) civilizaţia contemporană in- 
troduce masiv elemente stilistice noi în însuși modul de trai, ceea ce 
suscită o reexaminare permanentă a atributelor extraartisticului, си ten- 
dința de umanizave progresivă a acestuia. 


ARTISTIC—EXTRA ARTISTIC f 


Apropierea domeniilor, interfluențele lor nu înseamnă însă confuzia 
dintre ele, arată Marcel Breazu рторипіпа cîteva distincții : 


„Dacă oamenii ar urmări doar satisfacerea din се în ce mai de- 
plină а unor nevoi biologice, creşterea confortului fiziologic i-ar 
mulţumi întru totul. O locuinţă luminoasă care ar asigura adăpostul 
ireproşabil față де vicisitudinile climatului (calorifer, aer condi- 
tonat) şi care ar pune la îndemână multitudinea mijloacelor teh- 
nice moderne pentru pregătirea şi conservarea alimentaţiei (aragaz, 
frigorifer), ustensile practice pentru servitul mesei, un pat moale 
şi fotolii odihnitoare — toate acestea аг fi elemente suficiente pen- 
tru ca exigenţele biologice să fie potolite chiar la nivelul unei cì- 
vilizaţii avansate. Mijloace rapide și comode de transport, о vesti- 
mentaţie care să apere eficient de intemperii ar completa satisfa- 
cerea nevoilor practice în condiţiile vieţii sociale contemporane. 

De ce oamenii nu se pot mulțumi numai cu atîta ? De ce resimt 
nevoia ca тот ceea ce slujește nevoilor biologice să depăşească sfera 
eficienței structurale și funcţionale ? Tocmai pentru că omul nu 
poate exclude din modalităţile de contact cu lumea înconjurătoare 
atitudinea estetică, parte integrantă a «esenței umane». De aici 
necesitatea frumuseţii tuturor acestor obiecte, prin intermediul că- 
гога е] își satisface necesităţile primordiale biologice. O locuință 
nu este numai loc de adăpost și odihnă, ci şi (atunci cînd condiţiile 
sociale nu sint excesiv de vitrege) ambianţă agreabilă, manifestare 
concretă a trăsăturilor umane ale locatarului ei. De aceea pereţii, 
mobilierul nu pot să aibă doar funcţii utilitare, ci și estetice. De 
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aceea strada, vehiculul, veșmîntul nu pot fi doar satisfăcătoare 
functional, ci și frumoase, 

Fireşte, structura şi funcţia obiectelor vi cotidiene sînt pri- 
mordiale — trebuie mereu să avem їп vedere acest adevăr ! — iar 
calitatea estetică a unui obiect util este subordonată acestor trăsă- 
turi primordiale, cate о condiţionează. Dar, fără această, calitate 
estetică, obiectele utile nu slujesc oameni, ci mai degrabă unităţi 
biologice sau — poate vreodată — roboți. Prin calitățile lor este- 
tice însă obiectele vieţii cotidiene întră în sfera valorilor culturale, 
devenind deci obiecte «umanizate» (Marx). Aici trebuie să căutăm 
esența esteticului cotidian. «Umanizarea» locuinţei, a străzii, a lo- 
cului de muncă, a obiectului util, a îmbrăcăminții face са toate 
aceste elemente în mijlocul cărora se desfășoară viaţa noastră de 
fiecare zi să capete un «plus» peste zrăsăturile lui strict utilitare, 
funcționale — dar de care este condiţionat, fără de care devine 
nu un «plus», ci o încărcătură superflua, înzorzonare.“ 

„Dar ce deosebește atunci esteticul acestor «obiecte» de esteticul 
«obiectelor de artă». 

Creaţiile artistice (cărţi, tablouri, filme, partituri muzicale) con- 
stituie materializarea reflectării estetice a realităţii de către artist 
— au o funcție socială binecunoscută, dar nu sînt obiecte utilitar- 
biologice. Ele intră în ambianța cotidiană, potenţindu-i puternic 
«umanizarea», dar nu sînt parte sine qua non a acestei ambianţe. 
Obiectele materiale ale «esteticului cotidian» sînt obiecte a căror 
funcţie primordială este utilitară, legată nemijlocit de necesităţile 
biologice şi de necesităţile vieţii materiale a societății, parte in- 
separabilă a vieţii social-biologice, dar care nu pot fi private de 
calități estetice, pentru că omul nu se poate mișca, cu satisfacție, 
decît într-un mediu «umanizat». 9 

El împarte cu operele de artă aceste calităţi estetice, dar ceea се 
creatorul lor elaborează ca latură estetică a acestor objecte este «агіХ- 
aplicată», adică creaţie artistică aplicată la un obiect utilitar. De 
aceea este lesne de înţeles că în examinarea teoretică a esteticului 
cotidian vom opera cu categorii estetice, care în bună măsură sînt 
categoriile cu care lucrează estetica creaţiei şi receptării operei de 
artă în genere, 

Totuși, dat fiind caracterul utilitar al «obiectelor» de care ne ocu- 
ы ге. ч lil A АБ 
рат (de la edificiul arhitectonic și bulevardul urbanizat pînă Ја 
maşină, mobilă și haină de îmbrăcat), categoriile esteticului cotidian 
trebuie să reflecte și această latură obiectivă, care rezidă în funcţia 
lor utilitară.“ 

„Pentru obiectele esteticului cotidian, problema funcţie-structură- 
esență se pune însă altfel. Fancţia obiectelor acestora este în primul 
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rînd practic-utilitară. În vreme ce opera de artă este menită să sa- 
tisfacă nevoi spirituale — obiectele de uz zilnic trebuie să facă față 
înainte de toate exigenţelor vieţii materiale. Ele nu vor putea fi 
satisfăcătoare nici pe plan estetic dacă vor contraveni acestor exi- 
gențe. Esenţa lor estetică este în foarte mare măsură legată de 
structura lor adecvată la funcţiile materiale, pe care trebuie să le 
îndeplinească. Fără îndoială că aceste obiecte au menirea să satis- 
facă şi nevoi spirituale, altfel n-am vorbi de «umanizarea» lor, Dar 
acestea sînt secunde fața de cele materiale, care au rolul primor- 
dial.“ 
(Marcel Breazu, Estetica vieţii contidiene, 
Bucureşti, Editura ştiinţifică, 1966, p. 21—23, 24, 25—26.) 


FRUMOS, FUNCŢIE, STRUCTURĂ, FORMĂ 
INDUSTRIALĂ 


Domeniul investigat си cea mai mare rigurozitate pare а fi cel al 


esteticii industriale, unde criteriul randamentului, economicităţii și efici- 
enței sociale a impus crearea unei discipline specializate, estetica indu- 
stzialului sau cum і se mai spune design-ul. Consideraţiile lui Ionel Achim 
încearcă о circumscviere a obiectului acesteia cît şi о evidențiere a spe- 
cificităţii sale. 
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„Prezent în natură, frumosul este sensibil şi în mediul artificial, 
creat de om, în lumea obiectelor fabricate. Specific acestui domeniu 
este faptul că frumosul reprezintă, de cele mai multe ori, rezultanta 
unei acţiuni conştient dirijate în vederea realizării unor obiecte fru- 
moase. Însuși specificul muncii umane, particularitatea anticipării 
ideale a obiectului fabricat, atestă că omul îşi obiectivează reprezen- 
tările, idealurile sale, Măsura în care idealul său se finalizează, gra- 
dul în care idealul concordă cu realul defineşte frumuseţea obiectu- 
lui făurit, În cazul acestui univers al produselor muncii umane, co- 
respondenţa între ideal şi real capătă o determinare specifică. Ea 
nu este izvorită numai din considerente subiective, ci şi din consi- 
derente funcţional-obicetive, adică din modul în care în obiect se 
finalizează cît mai corect şi mai deplin funcţia sa. Iar această mo- 
dalitate capătă expresia unei înţelegeri umane în procesul practicii 
social-istorice, În, acest context intervine și măiestria creatorului de 
produse, stăpînirea meșteșugului de care depinde capacitatea de a 
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їйшї obiecte cu о funcţionalitate perfectă, care să se adecveze cît 
mai cuprinzător idealului uman. уу > ое 

Aceste raporturi între real-funcţional. și ideal, între obiectiv Şi su- 
bieetiv etc, întreaga experienţă de viaţă a omului au ridicat în faţa 
esteticii problema corelaţiei între frumos şi util, frumos şi bun 
ЧС 
s „În cadrul produsului industrial, al ambianţei și al locului de 
muncă frumosul este generat în ultima analiză de calitatea acestora 
de a avea o perfecţiune evidentă, clară și totodată emoţionantă, 
tulburătoare, o corespondență adecvată a formei cu funcţionalitatea 
sa. Raportul între judecata estetică și perfecțiunea obiectului indu- 
strial nu se limitează la existența reică a respectivului produs, ci 
totodată, la satisfacția, plăcerea, pe care acesta trebuie sa o degaje 
în persoana celui care realizează percepţia obiectului. Pentru ca un 
produs industrial să poată declanşa o reacţie şi o apreciere estetică 
pozitivă din partea consumatorului, deci pentru a-l putea judeca, 
aprecia ca frumos este necesar înainte de toate ca acesta să se ca- 
racterizeze prin perfecţiune tehnică, printr-o bună funcționare, prin 
comoditate în exploatare, deci prin rezolvarea în cel mai înalt grad 
a problemelor de ordin tehnic, a îmbinării organice, armonioase a 
elementelor sistemului tehnic respectiv, în așa fel încît eficiența 
sa practică să fie maximă. Perfecţiunea obiectului industrial trebuie 
să fie, totodată, clară, evidentă, simplă, ceea ce impune producăto- 
rului industrial să exprime pregnant logica funcţionării, a mișcării 
obiectului industrial.“ 

„ „Dar perfecțiunea tehnică, evidentă și clară, nu este suficientă în 
sine pentru a declanşa aprecierea, estetică pozitivă. O asemenea apre- 
ciere trebuie să fie, totodată, rezultatul satisfacerii simţurilor umane 
subiective, rezultanta unei anumite satisfacţii, plăceri pe care tre- 
buie să ne-o producă. Pentru a putea fi apreciat ca frumos, produ- 
sul tehnic trebuie să posede o formă sugestivă, agreabilă, să atrasă 
şi într-un fel, sau altul, prezența lui să dea satisfacție.“ 

„Deși formele tehnice sînt puternic dependente de particularităţile 
tehnico-funcţionale ale obiectului tehnic, forma tehnică posedă şi 
са o anume autonomie, relativă bineînţeles, Această relativă auto- 
nomie permite, ре plan constructiv, un şir de soluții, iar pe plan 
apreciativ о anumită gradare în raport cu idealul estetic care gu- 
Vernează societatea, comunitatea umană, ori individul respectiv. 
Aceasta cu atît mai mult cu cît problema formei tehnice, după pä- 
rerea noastră, cuprinde și rezolvarea cromatică a obiectului. Mai 
mult, chiar dacă nu vom fi adepţii identificării formei cu aparenţa, 
nu putem ocoli problema perceperii formei, iar în măsura în. care 
ea este percepută capătă în primul rînd vizualitate. De aceea, pre- 
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ocuparea de a da maximum de expresivitate obiectului construit este 
implicit o preocupare de а realiza о сіс mai adecvată organizare 
vizuală a formei, ţinînd seama de specificul percepției formale.“ 

„Dar, valoarea formală a produsului industrial, valoarea este- 
tică a formei, capacitatea obiectului industrial de a satisface ne- 
cesităţi estetice trebuie corelată și cu alte elemente. Materialul 
constructiv, de exemplu, nu este numai un element structural, ci și 
unul expresiv, caracterizind suprafețele și volumele. Există astfel 
о unitate indisolubilă între structură şi aspect, deoarece calitățile 
materialelor folosite în construcție pot fi privite prin unghiul va- 
lorii lor utilitare, aplicative, estetice etc. Contextura, dimensiunile, 
tratamentul etc. sînt semnificative şi în realizarea valorii estetice 
a produsului. Tot în acest cadru, avînd în vedere faptul că obiectele 
sînt supuse acţiunii luminii, precum și acela că suprafeţele luminate 
sînt colorate într-un anumit mod, putem deduce alte noi coordonate 
ale valorii estetice a produsului industrial, fără de care nu putem 
aprecia în mod corespunzător forma acestuia.“ 


(Ionel Achim, Introducere în estetica industrială, 
Editura științifică, 1968, р. 50, 61—62, 80, 82—85.) 


SPECTACOLUL VIEŢII 


Preocuparea pentru ceea ce viața modernă aduce în centrul atenţiei 


spre contemplare, chiar şi atunci cînd lucrul nu este deliberat, а dat 
naştere unei viziuni în care totul devine spectacol, йе la sărbători, 
viața publică, aspectul interiorului, străzii sau localităţii pînă la înfă- 
țișarea omului şi vestimentația sau conduita sa. Relevarea acestei di- 
mensiuni а extraartisticului de către Gh. Achiţei va evidenția сит se 
naște с pluralitate de! limbaje. expresive, cu semnificații umane dintre 
cele mai relevante, 
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„Viaţa socială modernă aduce în discuţie, din perspective nebă- 
nuite, problema înţelegerii artei ca sistem de obiecte generatoare 
de spectacol. În măsura în care timpul liber al diferitelor categorii 
de populaţie crește, vom asista şi la o creştere a dimensiunii festive 
а Vieţii, a dimensiunii sărbăroreşti a existenței noastre. 

Alrădată, sărbătoarea era marcată prin ceremoniile religioase, prin 
ceremoniile publice diverse, prin ceremoniile familiale, cîteodată 
— întâlniri între rude, între prieteni, primiri de oaspeţi. Astăzi vom 
reţine, pe lingă asemenea tipuri de ceremonii, și pe cele specifice 
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noilor instituții artistice, frecventate de mii şi mii de oameni. Există, 
de asemenea, un aspect ceremonial al vieții publice, în condițiile 
străzii, în condițiile marilor centre comerciale. Fiecare vitrină se 
vrea, undeva, un fel de scenă, în care exponatele îndeplinesc rolul 
obiectelor aflate în anumite relații între ele, fiind, capabile, în cele 
din urmă, să ofere privitorului un spectacol саге să-i rețină cît mai 
mult atenţia, să-i încînte privirea, să-l rupă, pentru moment, de la 
эте cotidiene mărunte. Oraşul își oferă astăzi, la orice ога din zi 
Si din noapte, un spectacol de culoare şi lumină inconfundabil. Me- 
тїї stăruit asupra extinderii dimensiunii de spectacol a vieţii noastre 
actuale. 

În interiorul pe care îl locuim, televizorul aduce în discuţie pro- 
blema spectacolului, care se vrea o prelungire a instituţiilor artis- 
лісе consacrate — teatru, cinematograf, operă, operetă, sală de con- 
certe — ріпа «la noi acasă». Tot în condițiile spaţiului de locuit, 
obiectele de uz comun, posedind o dimensiune estetică specifică, 
alături de arta la care avem acces, aduc în discuţie problema spec- 
tacolului intim. 

În condiţiile străzii, în condiţiile vieții publice înscrisă în siste- 
mul de instituţii economice şi administrative specifice vieţii urbane 
moderne, intervine problema unui tip de spectacol sui generis, care 
se constituie cu fiecare persoană ce participă la realizarea unei aglo- 
meraţii umane, cu fiecare obiect ce intervine într-o vitrină, cu fie- 
care element material adăugat — de la automobilul parcat în faţa 
magazinului şi pînă la panoul publicitar, menit a decora spaţiul din 
fața unui edificiu public, pentru o săptămînă sau mai puţin. 

Totul devine spectacol.“ 

„Zilnic. participăm, cu toţii, la realizarea uriaşului spectacol ur- 
ban, specific civilizaţiei în care trăim. Fiecare reprezentăm un. ele- 
ment ce asigură configuraţia, permanent inedită, a străzii, a sălilor 
de spectacol, a locului de muncă, a parcurilor şi punctelor de agre- 
ment. Orice element nou de vestimentaţie se dovedeşte în măsură 
să asigure prezenţei noastre acel plus de «ceva aparte», care să 
atragă atenţia. Apar sentimente noi, apar reacții noi, apar noi forme 
de comportament, condiţionate continuu de тоф саре inter- 
venite peste tot la nivelul îmbrăcăminţii. Considerăm fără impor- 
тапа un amănunt de ordin vestimentar, care pune omul într-o lu- 
mină nouă. În realitate, însă, tocmai aici se cere căutat unul din 
marile mobiluri ale devenirii noastre cotidiene.“ i 

„Definindu-se, în secolul nostru, printr-un plus de mobilitate 
— fenomenul modei ne poate sta mărturie — vestimentația com- 
portă, ea însăși, un sistem de date dinamice şi un sistem de date 
statice. Datele dinamice privesc libertatea, în materie de vestimen- 
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taţie, permisă în funcţie de posibilităţile materiale ale, individului şi 
de rigorile estetice ale timpului, libertate condiţionată de realităţile 
sociale din fiecare țară. Datele stabile privesc ansamblul de forme, 
cromatica şi calitatea materială a vestimentaţiei, adoptate sau impuse 
pentru diferite categorii umane, la un moment dat.” „«һаша», 
«costum», «toaletă», «uniformă» sînt termeni desemnînd categorii 
de veșminte destinate diferitelor ocazii sau momente din activitățile 
de „loisir“, din activităţile de răgaz. Costumul ar fi, din acest punct 
de vedere, îmbrăcămintea de apărut în. general în public. Тіпша аг 
privi îmbrăcămintea în care se poate apărea cu ocazia anumitor 
evenimente, cu ocazia anumitor activități publice, în condiţiile înde- 
plinirii anumitor «obligaţii» publice. Toaleta s-ar referi la ansam- 
blul de piese vestimentare în care e indicat cum cineva poate să 
apară în public într-un anumit moment al zilei, într-un anumit 
moment de solemnitate sau, dimpotrivă, de intimitate. Uniforma 
ar desemna ansamblul de piese vestimentare obligatorii și impuse 
prin regulament la o categorie numeroasă de persoane, în virtutea 
statutului social, pe care acestea îl au, în cadrul profesiei pe care 
o practică, în cadrul activităţilor la care sînt angajate.“ 

„Spectacolul 'vestimentaţiei ne apare astăzi cum nu se poate mai 
variat. Înregistrăm, pe linia celor mai recente tendinţe ale modei, 
o surprinzătoare ambiţie a originalității. Revistele de modă şi casele 
de modă ne propun soluţii dintre cele mai fanteziste. Masca indivi- 
duală, obţinută, de cele mai multe ori, prin intervenţii, sau «non- 
intervenţii» de ordin capilar, se cere armonizată cu vestimentația. 

Strada, pentru anumite categorii restrinse de populaţie, locul de 
muncă, instituţiile artistice tradiționale, zonele de agrement oferă 
astăzi, pretutindeni, un spectacol estetic de extraordinară amploare, 
realizat, printre altele, şi în condițiile în care timpul pentru purtat 
veșmintele — timpul liber al oamenilor — a crescut simţitor.“ 

Gheorghe iei ДОН speranţă, 
Editura Albatros, В шы уе ш 


URBANISM, ARHITECTURA, АМВІАМТА 


Investigaţiile. privind urbanismul şi arhitectura pun din ce în ce 
mai mult accentul ре macroambianța pe care acestea le constituie la 
nivelul orașului, localităţii, spaţiilor publice în genere şi al microambi- 
а ей oferite de habitatul individual, Este un tărim extrem de dinamic 
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şi influențat de procese de mare anvergură precum industrializarea, urba- 
татса, serializarea ceea ce face dificilă surprinderea specilicităţii lor 
estetice {і indeosebi opreşte pe cercetător de la emiterea unor conside- 
тарі ce s-ar Vrea definitive. 3 : 

Vom reproduce fragmente din trei texte vizînd evoluția urbană 
(Georgeta Bucheru), îmbinarea mediului natural cu cel artificial într-o 
sinteză estetică (Codrea Marinescu) şi decorarea interiorului cu obiecte 
de artă populară (Gr. Smeu). 


„Pentru delimitarea elementelor de progres, de evoluţie urbană, 
apărute în domeniul locuinței rurale, în cercetările întreprinse s-au 
analizat caracteristicile principale ale construcțiilor cercetate : tipul 
de plan, materialele de construcţie utilizate, manopera, elementele 
decorative, cît şi aspectele modernizării locuinţei sub aspect func- 
попа]. 3 

În ansamblul arhitecturii rurale, numeroasele case noi, moderni- 
zate încep să schimbe aspectul satului. Chiar admiratorii arhitecturii 
rurale tradiţionale, care privesc cu nostalgie modernizarea arhitec- 
rurală a satului, nu pot să ignoreze elementele de progres care în- 
soțesc procesul modernizării locuinţei rurale. Fie са este vorba de 
«modelul». casei, de tipul de plan utilizat, de materialele de construc- 
tie folosite, de manoperă sau de alte elemente, comparind casele 
vechi cu cele noi, iese în evidență superioritatea celor din urmă. 
Роате casele noi nu sînt întotdeauna «mai frumoase», deşi noţiunea 
e foarte relativă şi legată în mare măsură şi de obișnuința cu о 
anumită «modă» sau de nostalgia pentru сева ce se alterează sau se 
pierde prin modernizare, dar aproape întotdeauna casa modernizată 
reprezintă un progres atît sub raport tehnic, сїт şi funcţional. [...] 

„În acest context există oare pericolul uitării elementelor folclo- 
rice valoroase care s-au materializat de-a lungul vremurilor, în. ele- 
mentele decorative ale construcțiilor rurale (frontoane, porţile de 
lemn sculptat, prispe, foişorul, mobilierul $а.), în portul țărănesc, în 
obiectele de uz casnic (oale, linguri etc.) ? Place oare mai mult «noua 
modă», exprimată prin produsul tipizat, de serie, standardizat, fa- 
bricat în mii și zeci de mii de exemplare, care inundă magazinele şi 
casele noastre ? Se uniformizează arhitectura, se uniformizează do- 
tarea și amenajarea locuinţelor, se uniformizează gustul public? 
Acestea sînt întrebări care se ridică întotdeauna în momentele de 
răscruce, în care tendinţe noi îşi fac locul, subminînd şi înlocuind 
chiar unele elemente tradiţionale. Problema este са noul să înglo- 
beze însuşiri calitative superioare, preluind cu discernămînt elemen- 
tele valoroase din arhitectura populară locală cît şi influenţele ur- 
Бале, prelucrîndu-le pe măsura nevoilor specifice.“ 
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„Fabricaţia în serie nu exclude varietatea, ci o facilitează. Ire- 
buie înţeles însă, și cei care şi-au însușit acest punct de vedere au 
realizat obiective valoroase, că dezideratul varietăţii nu se poate 
limita la aspectul formelor exterioare. Acestea sînt, în ultimă in- 
stanță, o expresie a structurii funcţional-constructive, Variantele 
plastice de faţadă fiind similare cu variaţiunile pe o temă dată, în 
care, sub diferite ritmuri sau armonizări, se recunoaşte O melodie 
identică.“ 2 

Acestea ridică cu acuitate cerința individualizării mai accentuate 
a locuințelor ca mediu ambiant al vieţii de familie. în această di- 
гесе, un rol deosebit de important revine sociologiei locuinţei.“ 

(Georgeta Bucheru, Urbanism — sociologie şi estetică, 
în volumul colectiv „De gustibus disputandum“, 


Editura Academiei Republicii Socialiste România, Bucureşti, 1972, 
р. 351—352, 353, 357.) 


„Valoarea utilitară și estetică deosebită a elementelor naturale 
(vegetaţia și apa îndeosebi) a determinat omul ca, pe lingă mediul 
natural «existent» (constituind un factor determinant în apariția, 
structurarea şi dezvoltarea unei localități, inclusiv ре plan estetic), 
să «creeze» în mod deliberat «mediu natural» cu o varietate sporită 
de aspecte. Frumuseţea incontestabilă a naturii este astfel eviden- 
țiată, stimulată, completată 51 exprimată în forme cu valențe este- 
tice noi. 

Într-adevăr, silueta apreciată din punct de vedere estetic a multor 
oraşe caracterizate prin diferențe de nivel, prin existența unui nu- 
cleu central ridicat pe o înălțime dominantă, constituie în fond 
rezultatul utilizării reliefului, a acelei înălțimi, în scopul asigurării 
securităţii locuitorilor nucleului primar al localităţii respective. De 
asemenea personalitatea. estetică remarcabilă a oraşelor aşezate pe 
mari ape curgătoare este o urmare a aşezării deliberate a fondatori- 
lor pe malurile arterei acvatice respective, în urma multiplelor 
avantaje pe care acestea le oferă (cale eficientă de transport — deci 
favorabilă dezvoltării comerțului şi asigurării în general a legăturii 
orașului cu împrejurimile, sursă de alimentare dar şi mijloc de ca- 
nalizare etc.). Vegetaţia, la rîndul ei, odată cu trecerea timpului, 
a devenit tot mai apreciată (şi ca atare valorificată în compoziţia 
urbanistică) din punctul de vedere al calităţilor sale igienice de 
îmbunătăţire a microclimatului, de izolant fonic, de mediu recreativ- 

În aceste condiții, amplasarea, stabilirea structurii, dimensionarea 
lor, urmărind scopurile funcţionale amintite, pot fi $1 trebuie împle- 
tite cu valorificarea lor estetică. 
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Aşa cum, spuneam, activitatea conştientă a omului amplifică va- 
loarea estetica а elementului natural. În contextul general al «uma- 
nizării» acestuia, al imprimării «scării umane», calităţile «native» 
estetice (culoarea, forma, Varietatea vegetației, reflexul, vibrația pîn- 
zelor de apă etc.) sînt dezvoltate, capătă modalităţi noi de expri- 
таге.“ 


(Codrea Marinescu, Estetica străzii, а parcurilor şi a spaţiilor publice, 
Estetica vieţii cotidiene, Bucureşti, 
Editura ştiinţifică, 1966, р. 302—303.) 


„Cauzele care au generat revitalizarea deosebită în mediul uman 
orăşenesc a gustului pentru unele compartimente ale artei populare 
nu sînt nici simple, nici prea uşor de explicat. După opinia noastră, 
este vorba de acțiunea unui complex 'de cauze. 

Una din ele — cea mai la îndemînă de constatat — este acel suflu 
mimetic al răspîndirilor pe саге orice modă îl aduce cu sine. Pentru 
că — 5-0 recunoaştem — în răspîndirea acestui gust este şi ceva din 
ostentația mimetica a "unei mode.“ 

„Опа din aceste cauze o constituie — credem — o anumită сот- 
pensaţie estetică cotidiană împotriva monotoniei acute pe care o 
aduce cu sine serializarea industrială a obiectului modern. Ceea ce 
generează această monotonie nu este însăși calitatea de «artă impli- 
сата» a obiectului modern ci — din nefericire — infinita ei repe- 
tabilitate standardizată. Confortul obiectului industrial modern este, 
fireşte, constructiv și cu totul necesar. Dar el aduce cu sine, fatal- 
тепте, și о anumită dezindividualizare estetică. Acesteia, omul de 
gust se străduiește să i se opună, între altele și printr-o apelare la 
obiectul de artă populară — atunci cînd el este de calitate — deoa- 
тесе acesta are о expresivitate estetică deosebit de vivantă, mai 
variata și uneori mai aproape de unicat. Fireşte, sînt puţini cei 
care îşi рог îngădui să achiziţioneze unicate ale unor creații de artă 
populară. Însă, uneori, artizanatul reușește, prin soluții estetice ac- 
ceptabile care să atenueze monotonia marilor serii industriale, să 
lanseze serii mici de obiecte de artă populară solicitate astăzi de 
locuitorii orașelor noastre, capabile să se apropie, cît de cît — fie 
şi cu unele compromisuri — de aureola unicarelor. 

О altă cauză a revitalizării contemporane a gustului pentru arta 
populară în mediul orășenesc, rezidă în încărcătura de modernitate 
latentă pe care o deţine arta populară românească tradiţională, de 
provenienţă ţărănească, [...] 8 

În sfârșit, încă о cauză — nu cea mai puţin importantă — ce 
rezidă într-un sentiment intim, nedeclarar, difuz chiar, că voga 
urbană а acestui gust paleo-modern constituie o contribuţie la con- 
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servarea activă a unei arte de adincă umanitate și frumuseţe, dar 
pe саге — încă de pe acum, inevitabil = viitorul n-o mai stimu- 
lează în toate compartimentele și în toată amploarea еі cotidiană 
din trecut.“ 


(Grigore Smeu, Repere estetice în satul vomânesc, 
Editura Albatros, 1973, р. 111—112) 


VALOAREA ESTETICĂ A RELAȚIILOR SOCIALE 


Unul dintre spaţiile cele mai semnificative sub raport estetic îl re- 
prezintă relaţiile umane.de cele mai diferite tipuri. Deşi finalitatea lor 
este economică, politică,: etică, juridică, religioasă etc., deși ele пи se 
concretizează într-un produs palpabil de genul operei de artă, putem 
vorbi şi aici de compoziție, de semnificare, de expresivitate şi forţă de 
sugestie, de caracter spectacular şi delectare (în anumite perspective), 
ceea се le integrează. sferei largi a esteticului, fie ca ceremonii cu un 
zitual stabilit (care se apropie poate cel mai mult de artă), fie ca joc (în 
care fantezia liberă, spontaneitatea pot crea pe moment compoziții suges- 
tive, dar сате nu аи пісі un fel de stabilitate, nu se concretizează іп 
nimic, nu sînt perene). 

Dacă putem vorbi de homo aestheticus, avem în vedere doar una 
dintre ipostazele umane, пи cea dominantă şi cel mai adesea una care 
nu apare singură, dacă putem vorbi de stil -estetic de viață, acesta nu 
apare singur, izolat de modul de trai în genere, ci dimpotrivă grefat pe 
Pabitudini şi atitudini, comportamente şi acțiuni anestetice dar сате su- 
feră о transcendere, o depăşire, trec de necesitatea imediată constituin- 
du-se într-una atit de mediată încît apare са fiind си totul liberă (deşi 
este tot constituită istoric, funcționează în anumite contexte sociale, răs- 
punde unor nevoi şi se conformează unor imperative statuate са „obli- 
gatorii“). 

Atingerea acestor stadii ale atitudinii umane în care esteticul să% 
treacă aparent în primul plan este rezultatul unui îndelungat proces ès- 
toric şi mai ales va reprezenta una dintre formele cele maì semnificative 
ale umanizării pe care condiția viitoare, a unui om care a făcut „saltul 
din imperiul necesității în cel al libertăţii“ (Engels) le va permite. 

Ín spectacolul wieții un loc deosebit de important îl au relațiile so- 
ciale, îndeosebi în structurarea lor ceremonială, întrucît aici intervenția 
convenției, a solemnității, potențează ca expresive şi reprezentative anu- 
mite atitudini, norme de comportament, obiceiuri ritualizate. Situaţia este 
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oarecum specială, la granița dintre artă şi viaţă, deoarete' deşi e vorba de 
evenimente reale, ele sint compuse, selectate, organizate într-o structură 
anumită, poartă un înveliş formal și apar spectacular celui ce Је тесер- 
tează ca privitor. Chiar ў Participanții la ceremonii au sentimentul că se 
integrează unui joc си. reguli ‘fixe, că iau parte la evenimente-simbol 
că ceea ce se întimplă e grăitor și sugestiv, depășind prozaismul vieții 
cotidiene, Dacă asemenea ceremonii cu prilejul momentelor principale ale 
existenței umane au dat naștere artei la originile ei, пи mai puţin айй, 
în măsura în care sint autentice, ele -sint surse de“ frumusețe; girigășie, 
măreție, delicateţe sau romantism. Atrăgînd atenţia asupra valenţelor lor 
estetice remarcăm caracterul lor reprezentativ: şi. simbolic, modul lor 
propriu de a reflecta existența folosind. elementele wieţii- înseși. : 


э 


‚ „Geremoniile vieţii. sociale sînt acele. manifestări, acte, forme ale 
relaţiilor sociale саге au ип caracter de „convenţie socială, săvir- 
şindu-se după anumite reguli fixe şi incluzind. în ele. o anumită 
solemnitate, deoarece sînt legate Че. momente. sau evenimente deo: 
sebite din. viața oamenilor. Ceremoniile vieţii sociale reprezintă 
«forma festivă», solemnă a relaţiilor sociale, fiind determinate în 
ultimă instanță de acestea.“ „Natura specifică а esteticului сегето- 
пшог vieţii sociale în genere ЇЇ constituie faptul că, deși determi- 
nant în ultimă instanță pentru valoarea sa estetică este conținutul, 
forma exterioară joacă un rol deosebit. Foarte adesea judecîndu-le 
deci din punctul de vedere al formei, al înfățișării exterioare, cere- 
moniile vieţii sociale pot apărea drept armonioase, realizind inte- 
gritatea, unitatea părților în cadrul unui întreg, dar acest lucru nu 
este încă suficient pentru a le conferi o valoare estetică pozitivă 
(frumos, sublim).“ 


(Топ Pascadi, Valoarea estetică a relațiilor sociale în volumul colectiv 
Estetica vieții cotidiene, Bucureşti. 
Editura ştiinţifică, 1966, р. 383, 384—385.) 


Valoarea estetică a ceremonialelor nu rezidă fireşte doar în forma 
lor, în chipul în care apar сі şi în conținutul și esenta lor umană care 
este extrem de complexă şi sintetică, Politicul, filosoficul, eticul, valen- 
tele cognitive, uneori resturile magice se găsesc topite în ele într-un an- 
samblu eteronomic care intră în aria esteticului doar prin compoziția 
şi structura lor, prin măsura în care dobindesc în ceremonial о viață 
relativ independentă de mobilurile primordiale. care le-au generat, deci 
în măsura în care se. transfigurează Şi nu mai apar prozaice, strict și 
exclusiv utilitar-funcționale. Dobindirea unei funcții noi, cea delectativ- 
expresivă, oferta pe care o reprezintă spre contemplare, armonizarea 
componentelor variate ale ceremonialului într-o totalitate ce se supune 
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